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МІФОЛОГІЯ- ФОЛЬКЛОР - ЛІТЕРАТУРА 


Б.Б. Шалагінов 

Національний університет “Києво-Могилянська академія” 

ДО ПРОБЛЕМИ МІФОЛОГІЧНОЇ ТИПОЛОГІЇ ОБРАЗУ ФАУСТА 
(“ФАУСТ” Й.В.ҐЬОТЕ) 

Типологія образів-персонажів у “Фаусті” залишається досить складною 
проблемою. Не претендуючи вичерпати її до кінця, спробуємо намітити 
можливі шляхи її розв’язання з урахуванням міфологічного аспекту 
твору. Незрідка і досі евристичний шлях шукають не в складному самому 
по собі міфологічному матеріалі, а в більш “піддатливому” соціально- 
психологічному підході, притаманному, зокрема, аналізу реалістичної 
літератури. Так, Г.Шнайдер [10] вважає, що юний герой у “Фаусті Г 
“тільки випадково носить ім’я Фауста”, він - просто Гайнріх, індивідуальні 
риси якого Ґьоте взяв із своєї сучасності; або ж відзначають, що 
Мефістофель робить те, що взагалі доступно людині в житті, що 
відбувається щодня на його поверхні [З, с. 160]. 

І.Ф.Волков аргументовано зауважує на це, позаяк “конкретно-історична 
правдивість належить лише до верхнього шару художнього змісту”, то 
неповторність художньої типології ми розкриємо ТОДІ, коли з’ясуємо, як 
автор представив у творі “сутнісні сили життя”. Не втратили значення 
його міркування, що у “Фаусті” автор “прагнув осягти найглибшу сутність 
життя, першопричину всього конкретно існуючого, ту внутрішню силу, що 
приводить у рух життя на його поверхні” [З, с. 161]. 

Подібна позиція А.О.Федорова, на думку якого Ґьоте шукав* сутнісні 
сили життя і людини зокрема “в системі цілого, в долі всього людства, у 
загальній картині світу і його еволюції” [6, с.31]. Поет, на його думку, 
розумів "рухливість і певну неоднозначність світу, здатність явищ до 
змін”; для нього характерне “олюднення, осяйність світлом людського 
чуда пересічних, імпульсивних, природних якостей людини”; він 
розкривав “безкінечність можливого і конкретність зображуваного” в 
характері, який представлений не як “споглядальний медіум”, а як 
“концентрація надзвичайної життєвої енергіГ [6, с. 36-37]. 

Серед новітніх дослідників також поширена продуктивна думка, що 
уявлення про особистість ґьоте черпав в органічній природі людини, в 
якій прихований певний ритм, притаманний природі в цілому [2, с. 81]. 

Ці міркування враховують специфіку художнього мислення Ґьоте в 
“Фаусті”. Не порушуючи конкретно питання про міфологічне мислення, 
вони разом з тим підводять до можливості розглянути типологію 
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персонажу саме в цій площині. Про міфологічні риси свідчить поєднання 
“узагальнюючого” погляду поета з “олюдненням” (діалектика цілого і 
особливого), наснаженість людського “конкретно-історичною 
правдивістю” (діалектика особливого і одиничного), концентрація 
життєвості в окремому індивіді (“спеціалізація”), відображення в 
людському “ритмів природи”. 

Доктор Фауст з середньовічної легенди мав особливий міфологічний 
статус. Він символізував одну з магістральних ліній духовного розвитку 
середньовічного суспільства: потяг до забороненого як до втіленої 
можливості духовного розкріпачення. В такому значенні його можна 
вважати повторенням на іншому рівні стародавнього міфу про 
культурного героя, що діставав заборонену річ (вогонь) і цим самим 
символізував звільнення від панівного порядку й перехід до нового. 
Драматичне напруження міфу зумовлювалося зіткненням двох 
рівнозначних необхідностей: збереження існуючого порядку як запоруки 
стабільності світу і суспільства, та необхідності пізнання нових сторін 
реальності як необхідної передумови для поступу. Не випадково 
викрадача вогню Прометея розуміли не лише як зухвалого порушника 
табу, але рівночасно як творця людини (цебто її культурно/сутності). 

Отже, відкриття нового порядку розглядали як порушення табу і тому 
трактували як зв’язок із забороненим світом, цариною диявола. 
Внутрішній драматизм міфу про Фауста та Мефістофеля, що відбивав 
час пізнього Середньовіччя, виникав також через певну диспропорцію 
сюжетного матеріалу: якщо в старших “фаустіанських” сюжетах акцент 
робили на заслуженій карі відступника, то по мірі наближення до Нового 
часу дедалі зростала кількість авантюрно-чаклунських епізодів 
характеру, а з покаранням героя автори вже неначе й не поспішали. 

Ці риси раннього середньовічного міфу більше відчуваються у “Фаусті 
І”, де доктор Фауст демонструє зневагу до закостенілих наукових догм 
Середньовіччя та аскетичних норм життя. Він шукає істину в реальному 
житті, а провідною зорею для нього служить любляче серце. За умов 2-ої 
пол. XVIII ст. такий протест звучав не абстрактно. Варто згадати, по- 
перше, ще досить авторитетну в Німеччині стару теорію афектів, що 
розглядала почуття не інакше, як “примари розуму”; в галузі театру на 
неї спиралися класицисти (Ґотшед), так що штюрмерський заколот на 
захист “культу почуття” та по-руссоїстськи сприйнятої геніальності мав 
далеко не безпредметний характер. 

По-друге, не все залишалося безхмарним на царині релігії. Адже, 
лише починаючи з сер. XVIII ст., у німецьких князівствах перестають 
переслідувати відьом, а останній судовий процес проти відьми в Баварії 
було зупинено в 1775 р. [8, с. 72],- після того, як штюрмерський “Фауст” 
був в основних рисах уже створений. Ґьоте розумів всю дражливість 
сюжету і тому зволікав з обнародуванням свого “Фауста”. В Іспанії, 
Швайцарії та Польщі відьомські процеси тривали ^ж до кін. XVIII ст. Адже 
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на той час міфологічний тандем Фауста-Мефістофеля виглядав з позиції 
церкви досить викличним. 

Ґьоте безпосередньо відчував атмосферу Середньовіччя, в яку 
занурив героя-бунтівника, і не нехтував небезпекою з боку церкви. Низка 
опосередкованих ознак свідчить про це. Його першим наміром 
ототожнення Цісаря (1, 4 дії) з Максиміліаном І. У 4-ій дії від Цісаря не 
сховалося чаклунство, за допомогою якого було здобуто перемогу, і, 
порадившись з Архієпископом, він наказує побудувати храм “во славу 
Господу, мені на розгрішення”. Відомо, що Максиміліан І гаряче 
підтримав вибір папою інквізиторів Шпренґера і Інститориса для 
написання спрямованої проти “чаклунства” горезвісної книжки “Молот 
відьом”. 

Проте вже на середину 1800-х рр. (час закінчення роботи над 
"Фаустом І”) історична ситуація в Європі багато в чому змінилася; 
"інфернальна” тема перестала бути прерогативою церкви та інквізиції і 
стала справою вчених-філологів, філософів та поетів. Про це, зокрема, 
свідчить діяльність “гайдельберзьких” романтиків. Ось чому розкутішою 
робиться “відьомська міфологія” в Ґьоте (“Кухня відьом”, “Вальпуржина 
ніч”). Це дозволило поєднати північний “інфернальний” демонізм з 
грецьким хтонізмом. Мефістофель у 1-ій частині “Фауста” відрізняється 
від 2-ої частині як зловісний інфернальний символ від захопленого 
життям хтоніка. Хтонічний міф віднині заграв рисочками комізму, неначе 
у відповідності з думкою Ф. Шлеґеля про органічну єдність гри і 
серйозного в міфі, про зв’язок міфу з іронією [7, с. 402]. Зміни торкнулися 
самої суті міфологічної концепції цілого. 

Міфологема Фауста-бунтівника збереглася, але у “Фаусті И” вона 
поступилася першим планом новій міфологемі. Міфологічна зв’язка 
Фауст-Мефістофель у 2-ій частині вже значно ослабла і втратила 
значення для розвитку сюжету в цілому. Так Фауст постає як втілений 
міф про повернення людини до мисленої повноти буття, чий образ 
німецькі мислителі бачили в Греції класичної доби. Отже, міф 
заперечення поступився місцем міфові ствердження. 

В естетичних спостереженнях Ґ. Ф. В. Геґеля, цього уважного читача 
Ґьоте, ми знаходимо ряд суджень, котрі він міг вивести з поетичної 
практики “Фауста”, і які дають певне розуміння особливостей 
міфологічної концепції твору. Геґель не зосереджує спеціальної уваги на 
міфі, але він наближаються до цього питання у своїх міркуваннях про 
епос. Впадає в око, що тут опрацьовано увесь матеріал, починаючи від 
Вінкельмана, Лессінґа, Шіллера та Ґьоте аж до Г.Ф.Крайцера, Ф.Шлеґеля 
і навіть Шеллінґа. Філософ не обмежується обговоренням епічного 
стилю, він зачіпає проблему типології епічного героя як втілення 
мисленої повноти особистості. Ми скористаємось формулюванням 
Геґеля, щоб пояснити міфологічну концепцію Фауста. 
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За словами Ґьоте, драма “нової людини” полягає в тому, що 
“розпалися на частини почуття і споглядання”, “з’явилася ця, навряд чи 
виліковна, тріщина у здоровому людському духові” [5, с. 160-161]; 
людина “при будь-якому спогляданні рветься до безкінечного, щоб 
зрештою - і то якщо їй пощастить - знову повернутися до початкової 
точки” [5, с. 160]. Саме такий індивід, зауважує Геґель, робиться 
художнім персонажем і постає сам як “щось супутнє” навколишньому 
життю суспільства, а його вчинки - багато в чому “як окремий випадок” 
щодо прийнятих норм права і моралі; так що весь художній інтерес 
зосереджено навколо колізії належного буття, з одного боку, і реальності 
одиничного, випадкового, з іншого [4, т. XII, с. 186-187]. 

Ґьоте і Геґель відобразили художню парадигму просвітницької 
літератури XVIII ст.: реальне (емпіричне) буття людини поціновується з 
позиції “просвітницького розуму”, що лише сам репрезентує “належне 
буття”. Така література, на думку обох мислителів, зафіксувала розкол 
реального людського буття на “належне” і “неналежне”. 

Інша справа класична Греція. Епічні герої, за словами Геґеля, несуть 
таку “субстанційну повноту в собі”, а їхні вчинки мають такий характер, 
що це дозволяє розглядати їх як “утілення певного загального начала”, а 
не просто випадковість; колізія відповідності до закону повністю 
знімається, бо “даний вчинок, даний випадок” розуміють як вияв цього 
закону, І отже він “буде втілений ними як закон” [4, т. XII, с.187]. В епічних 
героях античності “те загальне, що пронизує собою все духовне життя, 
безпосередньо наявне також і в самостійних індивідах” [4, т. XII, с.185]. 

Слова Геґеля про епічного персонажа в головних рисах збігаються з 
твердженням Шеллінґа про міф як про єдність абсолютного і 
особливого] вони також відповідають ґьотеанському розумінню 
особистості в античному сенсі, “коли здорова людська натура людини діє 
як єдине ціле, коли людина почуває себе у світі як <...> в єдиному 
цілому”; в давнину люди “без ніяких обмежень відчували найбільшу і 
неповторну насолоду в чудесних обіймах цього прекрасного світу”; “для 
них мало вагу лише те, що дійсно відбувається”, а для нас уже “набуває 
певного значення тільки те, що ми думаємо або почуваємо” [5, с. 160- 
161]. 

Ґьотівський Фауст являє собою в гранично узагальненій формі “дух 
людини”; він, якщо продовжити слова Геґеля про епічного героя, - 
“людина фитапиз), що розвивається і постає з темних глибин 
свідомості” [4, т. XIV, с. 248]. Фауст дійсно проходить містеріальний шлях 
внутрішнього самопіднесення, при цьому він діє як родова величина 
фитапиз), як втілення людської духовності, якій першопочатково 
притаманна активність, неспокій. Таке розуміння родової сутності 
людини відображало ідеалістичну філософську парадигму на межі XVIII- 
XIX ст. Фауста можна поставити поруч з епічними героями, які, за 
словами Геґеля, “є цільними особистостями” і “блискуче зосереджують у 
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собі те, що в інших випадках знаходиться в розрізненому вигляді” [4, т. 
XIV, с. 252]; “вони самі по собі являють повноту рис <...> у них можна 
простежити розвиток всіх сторін душі взагалі” [4, т. XIV, с. 250]. 

Цільність тут розглядається не як психологічна риса (Фаустові 
здебільшого притаманна саме психологічна роздвоєність), а як риса 
художньої типології характеру. Вона постає у вигляді граничної 
концентрації в одному індивіді різноманітних рис людської природи. 
Фаусту самому суджено пережити розчарування сутнім, спустошливий 
зв’язок з потойбічним і інфернальним, віру в оманливі ідеали, 
смертельний ризик скепсису, потрясіння любовних зустрічей, 
індивідуалістичні і альтруїстичні поривання, приниженість придворного 
сервілізму, захоплення реальною діяльністю. 

ЦІЛЬНІСТЬ, про яку пише Геґель, протистоїть однобічності, 
фрагментарності людської особистості. Фауст задуманий автором як 
втілення мисленої цільності і повноти людської долі. Це відрізняє його 
від інших літературних персонажів XVIII ст. (зокрема і від Вільгельма 
Майстера), що є лише “окремими” сторонами людської природи. На 
думку Геґеля, наділені такою цільністю, епічні герої “залишаються 
значними, вільними, прекрасними з людської точки зору”, незважаючи на 
свої окремі помилки і недоліки [4, т. XIV, с. 252]; адже йдеться про героя, 
що репрезентує людську природу як таку. Герой не підкорюється закону 
як чомусь даному ззовні, а сам своїми вчинками виражає закон. 

У такому зображенні Фауст близький героям грецької трагедії, які не є 
об’єктами випадкових обставин навколо себе, але переживають усю 
мислиму повноту людської долі в зіткненні з обставинами, що також 
виражають всю мислиму повноту “субстанційного” буття. Тому,, зауважує 
Геґель, “доля панує в епосі, а не в драмі <...> Для епосу доля 
з’являється ззовні <...> Що відбувається, тому й належить бути” [4, т. 
XIV, с. 254]. 

З цільністю героя пов’язані події його життя. Але й тут вони гранично 
символізовані, бо те, що чинно для індивіда, зберігає чинність і для 
ПОДІЙ. Так, “в одиничному поверненні Одіссея на батьківщину 
відображується повернення всіх греків з Трої, лише з тією різницею, що 
саме в тому, що суджено було йому пережити, повнота його страждань, 
життєвих поглядів і рис, притаманних цьому змістові, знаходить тут 
вичерпну розповідь” [4, т. XIV, с. 252]. Так і Фаустові суджено було 
пережити події, яких вистачило б на багатр людських доль. Не випадково 
поет дарує йому другу молодість, а наприкінці твору герой “старий, аж 
древній” (“/ш РбсЬзіеп АІіеґ). 

“Вичерпна розповідь” у “Фаусті” не означає надмірності (як про це 
свідчить барокова насиченість подіями в “Симпліциссімусі” 
Г.Я.К.Ґріммельсьгаузена). Принцип у тому, що “епос мусить зображати 
не дію в ЯКОСТІ дії, а подію”. Геґель пояснює відмінність між дією і подією 
як різницю між тим, що постає як одиничне, випадкове, і - як сутнісне. 
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“внутрішньо необхідне”. Показуючи, як “протікає дія”, поет має надавати 
певні права і “зовнішнім обставинам, і явищам природи та іншим 
випадковостям”: у “дії все зводиться до внутрішніх рис характеру”, тобто 
до тих сторін особистості, які не зумовлені зовнішньою (вищою) 
необхідністю. На противагу їй, “подія закорінена в загальній передумові”; 
в події “об’єктивність розкривається <...> в сенсі внутрішньо необхідного 
і субстанційного”. У міфі чи в героїчному епосі все, що відбувається з 
героєм, одержує статус події, бо постає не як випадкове і окреме, а як 
таке, що відображує сутність героя і субстанційно поєднано з ним [4, т. 
XIV, с. 247]. 

У “ФаустІ” події відображують “загальну передумову”, що виражається 
в бажанні автора розкрити невтомне прагнення Фауста до мети, яка 
могла б внутрішньо його задовольнити, і постійне ускладнення завдань, 
що постають перед героєм (“потенціювання”). Це рухливе прагнення до 
мети не так походить від характеру героя, як продиктоване “загальною 
передумовою”, визначальною парадигмальною настановою автора, що 
полягає в розумінні внутрішнього, духовного руху як єдиної форми 
самовиявлення Я і водночас як вищого етичного обов’язку. В плані цієї 
філософсько-етичної парадигми, що розроблена зусиллями 
ідеалістичної філософії на межі ХУІІІ-ХІХ ст., поет і осмислив образ 
Ф^ста, який завдяки цьому набув рис міфологічного образу. 

І ьотів “Фауст” - це не міфологічна притча і не повчальний ехетріит, 
тож парадигмальна настанова (“загальна передумова”), яка височить на 
задньому плані, не мусила тяжіти над різноманітністю живого життя, що 
знайшло тут своє відображене. Як було встановлено Шеллінґом, 
абсолютне виражає себе через особливе, яке, у свою чергу, постає в 
одиничному. Геґель ту саму думку виражає так: “Мета епічного дійства 
мусить бути індивідуально живою і конкретною, хоча закорінена в 
загальній передумові” [4, т. XIV, с. 247]. Ґьоте поетично точно 
збалансував у “Фаусті” три первні: смислову “загальну передумову”, 
символічний план образів І вчинків, їх життєву повноту, барвистість і 
насиченість. Останній складник (“одиничне”, за Шеллінґом) постає як 
естетична гра і розширює міфологічний план до міфопоетичного. Надто 
яскраво це репрезентовано у “Фаусті И”. Адже, по суті, Гомерів епос дає 
нам зразок міфопоетичного мислення шляхом насичення міфологічних 
образів життєвими реаліями і. психологізмом. Міфологічним образам у 
Гомера і у грецьких трагіків уже не властиві притаманні “чистим” міфам 
“однолінійність” і сувора (подекуди й суха) функціональність. У Ґьоте, як 
у Гомера і Еврипіда, бурхлива життєва стихія захльостує символізм 
цілого, але водночас і знаходить у ньому своє опертя як у смисловій 
субстанційності, без якої вся вона втрачала б сенс і існувала б хіба лише 
на правах поверхового натуралізму. 

Розглядаючи співвідношення характеру і вчинків епічного 
(міфологічного) героя, Геґель виводить останні не з характеру (як це 
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було б логічно щодо літератури пізнішого часу, скажімо, середини XIX 
ст.), з з “єдиної мети” епосу, тому він пише, що подія до індивіда 
“приєднується” (автором) [4, т. XIV, с. 249]. Адже міфологічний (епічний) 
герой не має цілком індивідуальної мети, бо не може ставити її сам по 
собі. Він сам з усіма своїми вчинками начебто виражає “необхідний і 
субстанційний" (первень), яке вище від нього самого. Це і є 
“призначення”, “функція”, “спеціалізація” (Шеллінґ) міфологічного героя. 
Як пояснює Геґель, гнів Ахілла в “Іліаді” “не є з самого початку метою 
героя”, але сам герой постає як оречовлений образ руйнівної сили гніву 
[4, т. XIV, с. 253]. Так і всі перипетп долі Одіссея “не виникли з його дій 
<...> але виникають <...> здебільшого без власної волі героя” [4, т. XIV, 
с. 252]. “Невідкладна турбота героя про реалізацію єдиної мети в епосі 
відпадає”; тут головне “те, що з ним трапляється при цій події, а не 
виняткова діяльність заради мети” [4, т. XIV, с. 253]. 

Отже, міфологічний герой має не мету, а призначення, підкоряючись 
якому він і виражає власне існування в міфі. Це саме стосується і 
міфологічних божеств і демонів. За словами ГА.Корфа, Фауст у Ґьоте 
втілює “дух шукань”; це і є “загальна передумова” образу, вона визначає 
його як “внутрішньо необхідне і субстанційне (начало)” [4, т. XIV, с. 247]. 
Не випадково Корф стверджує, що твір Ґьоте взагалі не може 
закінчитися внутрішнім примиренням героя: це зруйнувало б “загальну 
передумову” образу як міфологічного [9, с. 376]. 

Можна також зробити висновок, що твір Ґьоте належить до епічного 
роду. Це поема, міфологічна щодо типології образів і подій і драматична 
щодо форми (Сучасна наука схильна відносити “Фауста» Гете до жанру 
драматичної поеми [1, с. 133-139]). Суттєвими тут є не лише видові 
ознаки (притаманна епічним жанрам насиченість, різноманіткість і 
докладність, що створюють ефект “уповільнення дії”), а та його родова 
риса, що полягає в наявності фатуму: “доля визначає, що має відбутися 
і що відбувається, і наскільки самі індивіди пластичні <...> Цей фатум є 
найвищою справедливістю; він трагічний в епічному сенсі, коли людина 
очевидно підлягає суду за свої справи, і трагічна Немесіда полягає в 
тому, що велика справа виявляється не під силу людині” [4, т. XIV, с. 
254]. 

Ця думка Геґеля відчувається у висновках Корфа про “Фауст”, згідно 
яким людське прагнення, що орієнтоване на дієвість, не може бути 
задоволене саме в дійсності. Основу фаустіанської світової скорботи 
{\А/еІізсМтеп) неможливо усунути засобами самого життя [9, с. 378]. 
Відтак стан постійного незадоволення Фауста, але в цьому ж самому 
полягає і причина постійного програшу Мефістофеля. Доля виявляється 
тут дійсно “найвищою справедливістю”, бо вона рівночинна і для 
людини, і для природи з усім живим у ній, і для Фауста, і для 
Мефістофеля. Терзаючи людину вічним незадоволенням сутнім, вона 
воднораз не дає злим силам підкорити людину. Так розуміли долю греки. 
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в яких вона вивищувалася навіть над богами^ Та на відміну від людей 
боги знали долю. Так і Господь у “Пролозі на небі” знає про Фауста: “В 
душі, що прагне потемки добра, // Є правого шляху свідомість'" - "'Еіп 
диіег Мепзсії іп зеіпет дипкіеп Огапде // /зі зісМ сіез гесНіеп \А/едез \а/оііі 
Ь ешззҐ. 

Разом з тим, Ґьоте дав своєму творові підназву ‘"Еіпе Тгадббіе”, і цим 
підкреслив зв’язок з античною ,концепцією міфу, в основі якого - 
безмежна влада фатуму як “найвищої справедливості". Ця підназва 
вказує також і на важливий складник композиції, яким Ґьоте надзвичайно 
дорожив, - катарсис, просвітлення, яким закінчується твір. 
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Зиттагу 
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туїііоіодісаі апсі атьіуаіепбсаііу-сопігасііііопаї: Ье із а Ігапдгеззог о^ ІаЬи 
апсі сиІШгаІ Ьего. Раизі ^гот (ЗоеІИе’з роет із ехрозесі аз а туІИоІодісаІ 
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ІЛ\ф І ПОЕТИЧНИЙ КОНТЕКСТ Т.ШЕВЧЕНКА 

Найвеличніше в нашій літературі міф постав у творчості Т.Г.Шевченка. 
Власне, саме життя поета є міфом, у якому колективна душа нації реалі¬ 
зувала себе в тій повноті та універсальності, що може“бути названим 
українським духовним космосом. Його біографія в свідомості українця є 
скоріше сакральним “житієм”, аніж хронологічною послідовністю подій 
життя земної людини, його портрети під рушниками в сільських хатах 
поруч з ликами святих є іконами, а не простими зображеннями. Вони є 
образами. Сакральність Шевченкової постаті засвідчує і те, що його тво¬ 
ри мало хто пам’ятає чи читає серед селян, як, йаприклад, мало хто знає 
докладно сакралізовані історії святих мучеників. Портрет Шевченка по¬ 
руч з іконами - це атрибут віри, а не ясно усвідомлювана роль поета в 
історії творення національного світобачення. Такі вирази, як “наш Тарас”, 
просто “Тарас”, “Кобзар", “наш Шевченко” і насамкінець “батько Тарас” 
вичерпують, власне, весь об’єм емоційно-чуттєвого, релігійно-духовного 
ставлення народу до поета. 

Шевченко, безсумнівно, у свідомості народу стоїть в одному ряду з по¬ 
статями священної християнської історії. Той відомий факт, що протягом 
багатьох років люди вірили в Шевченка як у свого визволителя з кріпацт¬ 
ва, поклонялися його могилі, як могилі святого, підтверджує сакральність 
його постаті в українській свідомості. Може здатися, що проведення па¬ 
ралелі між Спасителем та Шевченком занадто прямолінійне, але з точки 
зору структури міфопоетичної свідомості, поет в українській національній 
душі займає місце сакральної постаті, що своїм мученицьким життям та 
смертю започаткувала нову еру і згуртувала навколо себе нову духовну 
спільноту. З цієї точки зору “.батько Тарас” у духовній українській сфері є 
сакралізованою постаттю, що типологічно нагадує міфічних першопред- 
ків, а всі поетичні, епічні і т.п. звертання до нього в нашій літературі 
(культурі взагалі) і до сьогодні (з цієї точки зору) кожного разу звучать, як 
“Отче наш”. 

Шевченківські свята по всій Україні та паломництво на його могилу 
підсилюють міфологічну сакральність його особи і його ролі в нашій сві¬ 
домості. Дивний (може тільки на перший погляд) збіг його дня народжен¬ 
ня з початком весни немовби започатковує цикл великих свят української 
душі, і ця душа іде до поетової могили, на вкраїнську Голгофу, щоб при¬ 
пасти (співпасти), щоб не пропасти. І співає велику пісню, єднаючись в 
ній у цілісне духовне єство, як у літургійному таїнстві. 
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Шевченків дух об’єднує колективну душу етносу, і ми щовесни при всій 
своїй секуляризованій свідомості, самі того не знаючи, відправляємо 
священні за суттю ритуали, ілюструючи їх текстами “батька Тараса”, що 
виражають зміст, структуру та притаманні тільки нашому національному 
духові риси. Ми ототожнюємо себе з ним, ми ритуально впроваджуємо 
свій етнічний космос щорічно, його свята з цього погляду є точкою відлі¬ 
ку часу в наступному циклі існування нашої, організованої ним, духовної 
цілісної єдності. 

Сакралізація і перетворення в міф постаті Шевченка в українській сві¬ 
домості є фактом загальновизнаним. Ми не будемо торкатись історії цієї 
сакралізації, оскільки про це вже не раз мовлено з особливим акценту¬ 
ванням уваги на ідеологічних чинниках протилежних орієнтацій. Це може 
бути цікаво з точки зору соціологічних наук та наукових дисциплін, для 
яких, власне, це чи не єдиний (можливо, з тих-таки спекулятивних при¬ 
чин) аспект аналізу. А з позиції міфологічної всі спекуляції чи точки зору, 
пов’язані з дослідженням останніх, виглядають як догматичні, єретичні чи 
сектантсью течії у великому незмінному контексті національного міфу. 
Всі вони гуртом не змінюють ні його семантики, ні структури. Ні одна ж із 
сект чи національних церков християнства не похитнула постаті Ісуса. 
Навпаки, всі вони в переважній більшості доводили свою особливу і при¬ 
вілейовану близькість до Нього. Всі ж, що не входили до цього числа, не 
робили особливої “погоди” в християнстві. 

Шевченко як центр національного духовного єства залишається цим 
центром і тепер. Він об’єднує етнос, як Христос об’єднує християн світу в 
єдине ціле (церкву). Шевченко є об’єднуючим центром національної ду¬ 
ховної окремішності, яка в сакралізації свого секуляризаційного буття 
улягає сакральному змістові та історії Христа, входячи в його загальний 
контекст складовою частиною всесвітньої християнської душі, утверджу¬ 
ючи останню в своєму існуванні. 

О.Забужко зауважила, що Шевченко “дав свого часу поставленій пе¬ 
ред загрозою ліквідацп українській спільноті духовний гаізоп б'еіге, при 
чому автор міфу виявився символічно “розп’ятим” у точці ним-таки й ви¬ 
веденого на яв перетину”, як здається авторові, “двох антагоністичних 
течій - офіційної церковної та стихійно-“народноГ релігійності” [2, с.29]. 
Названий антагонізм якщо й існував, то, безперечно, у абсолютно зовні¬ 
шньому соціально функціональному вияві, а не внутрішній сутності. Зов¬ 
нішні ознаки антагонізму цілком вичерпуються “офіційною” релігійністю 
церкви. Суті ж Шевченківського міфу це не стосується. Співіснування 
Шевченка та його міфу зі святими угодниками в загальному християнсь¬ 
кому контексті української національної свідомості доведене часом і за¬ 
галом не викликає суттєвих сумнівів. Що ж стосується “класичного культу 
“народного святого””, то він аж ніяк, навіть на позірний погляд, не “тягне” 
на основу формування окремої релігійної секти, а цілком гармонійно (без 
спротиву, опозиційності, не кажучи вже про відсутність у ньому ідеологіч- 
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ного протиставлення “офіційній” релігГі) входить у загальний контекст 
християнського міфу, займаючи там хоч і своєрідне (можливо, навіть у 
статусі “народного святого”) місце, наприклад, поруч зі святим _ад часо 
та іншими угодниками. 

Шевченків міф у загальному українському світогляді є однією з його 
формотворчих основ. 

Шевченка розпинали представники різних “офіційних” установ багато¬ 
разово і кожного разу у свій спосіб. Але, повторимо, що це дрібне 
“сектантство” не змінювало його місця та ролі в структурі міфу. Важливі¬ 
шим є те, що він сам себе “розіп’яв”, немовби знав (паралелі зі Спасите- 
лем очевидні) свою місію, усвідомлював її, і був їй відданим. 

Саме ця відданість визначила місце поета в нашій культурі. Народ у 
житті та творчості поета побачив себе й інтуїтивно, підсвідомо знайшов 
в цьому свій порятунок і надію на воскресіння. 

Вітчизняна наука новітньої доби спромоглася на те, щоб подолати ка¬ 
нонічну сакральність у сприйнятті постаті Шевченка та його спадщини 
[1;2]. Необхідність у цьому відчувалася завжди, бо офіційно визначені 
постулати в ставленні до Шевченка як до “революціонера-демократа” 
домінували над усіма іншими. Рамки, визначені цим ставленням, були 
завузькі, поверхові і заідеологізовані. Шевченко як “революційний демок¬ 
рат” вивищувався над поетом та українцем. 

З боку ж народної “канонізації” поета та _ад часови на цьому політиків і 
громадських діячів стереотипне сприйняття Кобзаря, що традиційно 
склалося в українському суспільстві, підсилювалося і, здавалося, буде 
вічним. 

Однак ситуацію порушив Г.Грабович роботою “Шевченко як міфотво- 
рець”(1988). Вчений не міг не передбачити того, що його дослідження 
викличе багато нарікань, заперечень і навіть осуду. Реакція абсолютно 
очікувана і закономірна, бо погляди Грабовича руйнували усталену ціліс¬ 
ність контексту шевченкознавства та загальнонародний стереотипний 
канонізований статус поета. 

Сам вчений погоджується з цим у післямові до видання названої робо¬ 
ти 1991 р. Він немовби злякався. І пише так, що його можна зрозуміти, як 
людину, яка намагається себе виправдати: “Ця книжка не має на меті 
“розвінчання" міфу - або “демістифікації”. Вона також не стирає межі 
емоційного й аналітичного сприймання поета” [З, с. 211]. І далі, продов¬ 
жуючи в тому ж тоні, робить, на наш погляд, реверанс у бік своїх опонен¬ 
тів, щоб вони, не дай Боже, не розсердилися ще сильніше: “Ще донедав¬ 
на я був схильний твердити, що за умов нормалізації українського куль¬ 
турного і політичного життя Шевченко перестане бути іконою, пророком і 
стане “тільки” одним з великих поетів людства. Це, напевно, так. Але в 
якійсь мірі він таки залишиться пророком, бо не можна не враховувати 
історичної пам’яті й своєрідного, глибоко закарбованого в українських 
серцях, здається Богом даного, тайнопису його слова. [1, с. 211]. Автор 
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цих рядків, здається, висловився так, що і сам залишився при своїй дум¬ 
ці, і опонентів “заспокоїв” вельми втішним, але неверифікованим озна¬ 
ченням “Богом даного”. 

Останнє, звичайно з огляду на сьогодення, видається зайвим, бо ша¬ 
новний вчений не оскверняв ікони і не “розвінчував” міфу. Він його прос¬ 
то пояснив, показав первні його цілісності і механізм функціонування, 
концептуально описав Шевченків міф і вперше назвав його міфом. Сама 
канонічність останнього не постраждала. Навпаки, чітко окреслених 
форм набула постійно відчувана, але неназвана глибинна сутність цієї 
канонічності. Спротив, який зустріло дослідження Грабовича серед час¬ 
тини українства, полягав саме в тому, що воно було сприйняте як загро¬ 
за канонічному цілісному контекстові міфу, хоча насправді таким не було 
і не стало нею. “Шевченко як міфотворець” по відношенню до Шевченко- 
вого міфу може розглядатися (модельно) як співвідношення Біблії і каба¬ 
лістичних __ад ча в іудаїзмі. Аналогію підсилює методологічна “сухість” 
праці та Глобальність завдання в розумінні українського духовного кос¬ 
мосу. Так чи інакше, а робота Грабовича започаткувала новий етап у 
шевченкознавстві і є фактом _ад часових_культурологічного значення. 
Вона вивела постать Шевченка та його творчість за межі тимчасових іс¬ 
торичних, політичних та станових доктрин і визначила позачасове існу¬ 
вання поетової спадщини в статусі міфу. Останній обіймає собою всі на¬ 
звані вище (і взагалі всі можливі його інтерпретації), залишаючись при 
цьому абсолютно нейтральним по відношенню до них, як нейтральною 
залишається семантика абсолютної міфологічної реальності щодо форм 
обрядів та ритуалів, які частково її виражають. Тому Шевченко "і досі 
становить той іманентний і великою мірою позачасовий Грунт, на якому 
всі різновиди української думки схрещуються і конфронтуються. І тут 
(може надто оптимістично) ввижається замкнення історичного кола” [1, с. 
201]. Складається враження, що вічність шевченківського міфу дійсно 
включає в свою циклічність, в “замкнення історичного кола” всі можливі 
темпоральні вияви свого існування. Міф є тим об'єктом вивчення, який 
підкорює своєю логікою суб’єктивну волю, визначаючи їй роль виражен¬ 
ням себе самого і собою. Таким чином виявляє себе абсолютність міфо¬ 
логічної реальності та її абсолютної влади. Суб’єкт у цій реальності 
обов’язково підлягає її впливові і те, що він самовпевнено представляє 
як результат власного впливу на названу реальність, насправді є тільки 
одним із можливих (ритуал, обряд, молитва, божба, єресь, сектантство 
тощо) значень і форм самовияву останньої. Тобто ми живемо всередині 
міфу, підкорені логіці організації та функціонування його цілісності і, як 
наслідок, оперуємо елементами цієї логіки при спробах виразити семан¬ 
тику міфу. Шевченків міф створює настільки щільну реальність українсь¬ 
кого духовного космосу, що її тотальна влада забарвлює своєю семанти¬ 
кою всі сфери життя етносу ось вже понад 150 років. Здається, що на¬ 
зване ущільнення має тенденцію до збільшення в зв’язку з сучасними 
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соціально-політичними процесами в нашій державі. 

Тому можливість інтелектуальних конфронтацій всередині міфологіч¬ 
ної реальності Шевченка вельми велика і закономірна. А якщо врахову¬ 
вати те, що до Шевченка ми апелюємо як до найвищої інстанції (до Бо¬ 
га), то за право істинного тлумачення поетового (етнічного, зрозуміло, 
водночас теж) космосу боротьба наростатиме. Інша справа, що такі тлу¬ 
мачення мали, мають і матимуть різні значення та різні рівні аналізу (від 
текстології до загальнотеоретичних доктрин чи окремих положень). Важ¬ 
ливим при цьому є те, що всі вони за своєю суттю були, є і довго будуть 
частковим вираженням великого контекстуального змісту Шевченкового 
міфу в науці, мистецтві, політиці тощо. 

Для нас важливішим і головним є те, що концептуальне осмислення 
творчості Шевченка в українському літературознавстві відбулось і затве¬ 
рдилося як факт загальновизнаний. Таким його зробила саме методоло¬ 
гія (структуралізм), яка викликала так багато суперечок та обурень. 

Жодні інші методологічні засади, окрім структуралістських, неспромо¬ 
жні вивести міфологічний сенс надзвичайно складного поетичного кон¬ 
тексту на рівень універсальних позачасових категорій І понять. Історизм 
та пов’язані з ним теоретичні методи страждають часом (особливо со- 
ветського _ад час) ідеологічною заангажованістю та вузькістю однознач¬ 
них інтерпретацій. Так чи інакше, а історична “прив’язка” при якій завгод¬ 
но методологічній та Ідеологічній свободі обмежує та звужує самою вже 
“прикладною” суттю своєї операціональної мети значення аналізованого 
матеріалу. Ознаки історії взагалі по відношенню до першооснови (як 
правило - міфологічної) є явищем вторинним. НІ в якому разі це не тре¬ 
ба розуміти як другорядність чи необов’язковість. Навпаки, універсаль¬ 
ність міфологічної основи може бути виявленою тільки в цілісному, дета¬ 
льному і повному аналізі всіх можливих реалізацій її змісту, починаючи 
від текстології і закінчуючи сюжетно-образним рівнем. Однак ця основа 
як позачасова категорія виступатиме первинною І незмінною в своїй уні¬ 
версальності щодо до всіх Історично зумовлених спроб її осмислення. 

Використання структуралістської методології дозволило Грабовичу ви¬ 
вести з історично зумовленого (і тому завжди звуженого контексту інтер¬ 
претації) творчість Шевченка і поставити її в ранг формотвірної основи 
цілісного українського світовідчуття. 

За певних умов можна, звичайно, сам структуралізм визначити істори¬ 
чно зумовленою методологією зі своїми недоліками та обмеженнями. І 
вже самою цією постановкою питання підвести під сумнів її історичну 
нейтральність щодо об’єкту досліджень. Однак сама можливість такого 
звинувачення не буде логічно виправданою, бо жодна інша методологія 
не базується на виведенні історично нейтральних (універсальних) основ 
побудови цілісних моделей дійсності. Названі основи складають бінарні 
опозиції, які “ідеологічно” не можуть бути прикріпленими лише до одного 
періоду чи етапу розвитку суспільства. У найзагальніших своїх виражен- 
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нях вони в часі є вічними, у просторі - всюдисущими, а в суспільстві - 
сталим виявом загальнолюдського моделювання, пізнання та прогнозу¬ 
вання процесів життя соціуму. 

Виходячи з цього, творчість Шевченка в структуралістському ракурсі 
набула чітко окресленої цілісної і універсальної (а тому й нейтральної у 
всіх відношеннях) форми, якою є міф. у цьому статусі вона є одним із 
чинників формування та гуртування колективної української душі. Тому, 
наголосимо ще раз, всі форми прояву життя цієї душі є проявами можли¬ 
вої реалізації міфу, який її об’єднує і визначає її загальний зміст. Цим 
фактом творчість Шевченка вивищується над усіма претензіями та спе¬ 
куляціями усілякої інтелектуальної, політичної чи громадської окреміш- 
ності. Без врахування об’єднуючої настанови Шевченкового міфу, тобто 
без врахування _ад часових (вічних) його параметрів усі спроби аналізу 
чи інтерпретацій нестимуть у собі певну змістовну звуженість чи відвер¬ 
ту заангажованість різного кшталту. 

1. Г оабович Г. Шевченко як міфотворець. — К., 1991 

2. Забужко О. Шевченків міф України. Спроба філософського аналізу. — К., 1997. 
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КАРЛ ЕМІЛЬ ФРАНЦОЗ І УКРАЇНСЬКИЙ СВІТ 

Ім’я Карла Еміля Францоза належить до тих імен зарубіжних авторів, 
які мають особливе значення для української національної свідомості. 
Це можна пояснити тим, що життя і творчість даного письменника 
багатогранно пов’язане з Україною. Слов’янський світ був йому близьким 
з раннього дитинства. Його мати походила з Одеси, і та специфічна, 
неповторна суміш російської, української та їдишу, котра грає всіма 
барвами веселки в оповіданнях І.Бабеля, звучала в його вухах з самої 
колиски. В ранньому дитинстві єдиною його повірницею у рідному 
Чорткові була українська дівчина-нянька Мариня, котра називала його 
українізованим ім’ям “Мілько” і співала йому тужливих українських пісень 
[14, с. 6]. Навколо звучала польська мова, котрою розмовляла 
переважна більшість галицького містечка. Отож спочатку майбутній 
письменник засвоїв українську та польську. Коли ж йому привели 
першого партнера по дитячих іграх, який розмовляв німецькою, то він не 
міг з ним порозумітися [9, с. 221-222]. Батько письменника, повітовий 
лікар, був шанований і популярний серед української громади. Навесні 
1848 р. вона хотіла обрати його депутатом до Віденського 
парламенту”[16, с. 170]. 

16-літнім гімназистом Францоз почув у 1864 р., під час однієї з вилазок 
на гору Цецин, розташовану поблизу Чернівців, українську народну 
легенду, яка настільки зворушила його, що згодом він переказав її 
класичними строфами. Ця юнацька поема відтворює романтичну історію 
про підступність і помсту: син володаря Цецинського замку зваблює 
вродливу дружину молодого селянина, за що невдовзі й гине від руки 
останнього. Водночас автор розвиває тут містичний мотив персня рано 
померлої графині, за яким герой даного переказу відправляється углиб 
гори, щоб повернути його володареві замку. Поема, яка засвідчує 
неабиякий вплив німецьких романтичних балад (напр., Шіллерового 
Нурця”), була опублікована в 1870 р. під назвою У глибині гори: 
Легенда про Цецин (Іт Вегде: Заде уот Саесіпа) в альманасі 
ВисМепЬІаіІег з такою передмовою: “Дану легенду <...> розповіла мені 
влітку 1864 р. чарівно-вродлива українська дівчина на Щецинській горі. 
Спричинила це чарівність оповідачки чи чари самої оповіді - однак я 
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наважився переказати її віршами, і в такій формі вона була написана 
п’ять років тому. Цілковито усвідомлюючи недосконалість форми та інші 
вади твору, я все-таки наважився опублікувати його - по-перше тому, що 
переказ сам по собі цікавий, а по-друге для того, аби дати імпульс до 
творчих переробок досі майже цілком занедбаних легенд і казок нашої 
вітчизни”[4, с. 49]. 

Вищезгаданий альманах ВисІїепЬІМег, який Францоз видав у 1870 р. в 
Чернівцях, будучи ще студентом Віденського університету, мав 
підзаголовок ^аІ 1 ^Ьисі^ іиг сіеиізсіїе іііегаіигЬезІгеЬипдеп іп бег Викотпа. 
Виходячи з того, що Буковина - багатонаціональний край, він мав намір 
включити до свого альманаху представників різних етнічних груп 
населення, в тому числі й українців. Ще раніше його увагу привернув 
український поет Буковини Осип-Юрій Федькович, до якого він листовно 
звернувся в 1866 р. з проханням надати йому деякі біографічні відомості 
для запланованої ним історії літератури Буковини і висловив своє 
захоплення Федьковичевими перекладами українських пісень [2, с. 25]. 

Нам невідомо, чи відповів Федькович на цього листа, однак 
безперечно, що контакт між обома був установлений: в ВисІїепЬІаііег 
опубліковано два вірші Федьковича німецькою мовою - Сучава 
(ЗиізсІіа\л/а) та Біля собору (Ат Оот). Крім цього, в даному альманасі 
Францоз опублікував свій переклад вірша Т.Г.Шевченка Минули літа 
молодії (під назвою Епл/агіе пісїіізі), який взагалі був одним з перших 
іномовних перекладів Шевченка. Тут же були вміщені також 
німецькомовні твори українців Олександра Поповича, який писав під 
псевдонімом „Рудольф Валадбурґ", і Сидора Воробкевича - перший 
представлений циклом віршів Опіезіег-КІапде (Дністрові мотиви), а 
другий - романтичною поемою Аґнес Бернауер {Адпез Вегпаиег). 

К.Е.Францоз розвинув своє літературне обдаровання досить рано. Вже 
під час навчання в чернівецькій німецькій гімназії він написав низку 
серйозних поетичних та прозових творів, серед яких можна виділити 
оповідання Він неодмінно прийде! (Ег котті детІІІ, 1866), Менія, історія 
з дакійсько-римських часів (Мепіа, еіпе ЄезсіїісМе аиз бег бакізсЬ- 
гбтізсіїеп Іеіі, 1867), Образ Христа {Оаз СЬгізіизЬНб, 1868). Під час 
своїх юридичних студій у Відні та Граці молодий письменник багато 
публікувався в австрійських газетах та журналах. Після закінчення 
університету Францоз повністю присвятив себе журналістиці. За 
завданням віденської газети Меие Ргеіе Ргеззе, регулярним 
співробітником якої він став в 1872 р., Францоз об’їздив далекі реґіони 
Південно-Східної Європи, Близького Сходу, Єгипту і опублікував у 1876 
р. свої враження від цих поїздок в серн репортажів під назвою З напів- 
Азії (Аиз НаІЬ~Азіеп), які зробили його ім’я відомим. Перші дві книги серії 
мали підзаголовок Культурні образки з Галичини, Буковини, Південної 
Росії та Румунії. {СиІіигЬіІбег аиз Оаіігіеп, бег Вико\міпа, ЗйбгиШапб ипб 
Ритапіеп). Одне з чільних місць тут займають нариси про життя 
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українських селян, напр., Повстання у Воловцях (Оег АиШапсі Vоп 
И/о/ои/се) та Війт із Біли {Оег Рісіпіег Vоп Віаіа). Францоз розповідає про 
жорстоке гноблення галицьких українців австрійською бюрократією та 
польською шляхтою. Не без підстав наголошує Йозеф П.Стрелка, що “в 
своїх оповіданнях він створив незабутньо-вражаючі українські характери, 
кожен з яких змодельовано безпосередньо за законами реальної 
дійсності. Особливо це стосується їхнього почуття справедливості та 
їхньої волелюбності, які можуть раптово і з надзвичайною силою 
спалахувати, коли їхня майже безмежна добродушність і терпіння 
піддаються надмірним випробуванням” [15, с. 20]. 

Ці слова можна віднести до оповідання Повстання у Воловцях. Після 
того, як сваволя польського поміщика Вінцентія стає настільки 
нестерпною, що, здається, волає до неба, українські селяни під 
проводом демобілізованого з цісарського війська селянського сина 
Федька Гавлюка, особисте щастя якого хтивий польський пан зруйнував 
двічі, поґвалтувавши спершу одну, а відтак другу його наречену, беруть 
приступом замок поміщика, щоб помститися йому та його посіпакам. 
Щоправда, внаслідок нерішучості повсталих селян останні уникають 
справедливої кари, однак для Федька вже немає іншого шляху, як стати 
“гайдамаком” і втекти у Карпати, де він, як "своєрідний український Робін 
Гуд” [15, с. 20], починає непримиренну боротьбу проти пригноблювачів. 

Подібно до “шляхетного розбійника” Федька, протагоніст оповідання 
Війт із Біли Івон Меґеґа також відзначається вродженою інтеліі^ентністю 
та безприкладним лицарством. Його почуття справедливості розвинуто 
такою мірою, що він навіть допомагає у критичні моменти своїм 
супротивникам і довголітнім ворогам, дбаючи тільки за те, аби не 
постраждав у своїй чистоті принцип справедливості. Його 
великодушність нагадує часом благородство ідеалізованих фольклорних 
героїв української епічної поезії, народних казок та пісень, які з раннього 
дитинства знав і любив Францоз. 

Цих пісень співав у галицькому селі, недалеко від його рідного 
містечка Чорткова, старий кобзар. Українські пісні відіграють у творчості 
Францоза особливо важливу роль. У своєму оповіданні Базарний день у 
Барнові {Магкііад іп Вато\л/), яке також засноване на дитячих спогадах, 
він розповідає про старого сліпого співця, українського кобзаря, якого 
водить від ярмарку до ярмарку селянський хлопчик-поводир, І який 
співає під супровід кобзи українські народні думи. Письменник порівнює 
цього сліпого співця з давньогрецьким аедом Номером, зауважуючи, що 
їхня суспільна функція тотожна: будити історичну пам’ять своїх народів, 
доносити в поетичній формі славне минуле до молодих поколінь [11, с. 
45]. Францоз підкреслює, що цитовані тексти, які він наводить як 
ілюстрації, є автентичними, становлять собою не що інше, як буквальні 
переклади з української. Нерідко він також називає й точне місце, де він 
почув ту чи іншу пісню, що ще більше посилює враження автентичності. 


20 


П.В. РИХЛО 


За своїм багатством і числом українські історичні пісні та думи можна 
порівняти хіба що з сербським героїчним епосом, уважає Францоз, однак 
в українських піснях яскравіше виражений ліричний первень. За даною 
ознакою український фольклор не має рівних. “Кожен український 
селянин - це поет”, - стверджує він і згадує декілька випадків, коли 
прості селяни Галичини і Буковини могли цілими днями наспівувати йому 
народних пісень, не повторюючись жодного разу [6, с. 4]. 

У нарисі Народна пісня малоросів {Оаз УоІкзІіесІ бег КІеіпгиззеп) з 
книги Уот Ооп іиг Оопаи (1888) він порівнює козацькі думи з 
гуцульськими опришківськими піснями {НаібатакепІІебег). Одну з таких 
пісень, котра оспівує гуцульського ватажка Олексу Довбуша, йому не раз 
доводилося чути навіть далеко від Карпатських гір, у російській частині 
України. Популярність цієї пісні була настільки велика, що вона легко 
проникала через державні кордони [6, с. 14]. 

Вельми поширеними серед гуцулів та австрійських галичан були також 
“коломийки” - веселі, дотепні ПІСНІ, часом досить в’їдливі і фривольні. Як 
стверджували тодішні путівники, цей жанр дістав свою назву від міста 
Коломиї. Однак Францоз, чудовий знавець слов’янських мов, для якого 
їхні семантичні корені були відкритими, виводить етимологію даного 
жанрового поняття від українського слова “коло”, стверджуючи, що 
коломийка була спочатку танцювальною піснею [6, с. 41]. Варто 
наголосити, що сучасні дослідження гуцульського фольклору 
підтверджують цю гіпотезу [див. 2, с. 27], 

Дані висновки Францоза засновувалися не тільки на його художній 
інтуїції. Він був ознайомлений також з деякими працями російських та 
українських літературознавців і фольклористів, зокрема ПипІна і 
Костомарова, на ідеї яких він спирається у своєму нарисі, а також з 
ВІДОМОЮ антологією Фрідріха Боденштедта Поетична Україна {РоеіізсНе 
Шга/ле, 1845) [6, с. 13]. 

Інший нарис Францоза Література малоросів (О/е іііегаіиг бег 
КІеіпгиззеп) був опублікований у другому виданні його книги Від Дону до 
Дунаю {Уот Ооп хиг Оопаи, 1888). Він має обсяг 112 сторінок і охоплює 
найважливіші етапи історії українського народу, характеризуючи період 
середньовічної Київської держави, татаро-монгольського Іга, литовського 
панування, утворення козацького стану, визвольних воєн проти поляків, 
постаті українських гетьманів (Богдан Хмельницький, Іван Мазепа, Іван 
Скоропадський та ін.) У строго хронологічному порядку цей нарис 
відтворює історію української літератури -- від Слова о полку Ігоревім і 
Києво-Печерського патерика через барокову літературу XVIII століття 
(оди, панегірики, сатири, любовна лірика І “шкільна” драма) - аж до нової 
української літератури XIX століття, представленої такими іменами, як 
І.Котляревський, Т.Шевченко, П.Куліш, Ю.Федькович. І.Франко, І.Нечуй- 
Левицький, Панас Мирний, М.Старицький та ін. По суті це був один з 
перших систематизованих оглядів історії української літератури у 
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західному культурному просторі. Францоз висловлює жаль з того 
приводу, що ця література, така багата образами, ідеями та формами і 
спроможна продемонструвати шедеври непересічної художньої вартості, 
залишається недоступною західному світові: “Можливо, хтось із 
освічених людей і знає, що.Тарас Шевченко - це співець, із яким не може 
зрівнятися жоден інший поет слов’янського племені <...>. Ми багато 
займаємося літературами поляків і росіян, і це справедливо: вони гідні 
наших зусиль і з кожним роком стають все гіднішими. Але про ту 
літературу, яка знаходиться поміж ними, ми не знаємо зовсім нічого” ][8, 
с. 262], - констатує австрійський письменник. 

Як просвітитель і гуманіст, Францоз намагається відкрити < читачам 
німецькомовного реґіону минуле і сучасне українського народу, щоб 
заповнити існуючі тут білі плями. Його характеристики історичної долі 
українців, яких він, згідно з тодішньою традицією, називає малоросами, 
стислі, але достовірні й науково об’єктивні. Один з лейтмотивів, який 
червоною ниткою проходить через нарис,. “ фатальна історична 
спорідненість обох слов’янських народів - велико- та малоросів. Інакше, 
ніж інші західні автори, які схильні затушовувати відмінність між обома 
етносами, він завжди наголошує на історичній, культурній та мовній 
самодостатності українців, котрі мають значно давнішу історію, ніж 
росіяни. “Численний народ малоросів, що обживав землі від Карпатських 
СХИЛІВ до степових просторів потойбіч Дону, був колись таким духовно 
активним, політично могутнім і сповненим військової снаги, що з ним не 
могло рівнятися жодне інше слов’янське плем’я. Вже за тих далеких 
часів, коли на території нинішньої Росії почали проявлятися перші ознаки 
державного життя, малороси вважалися провідниками у війні й мирі, а 
їхнє найпотужніше місто, Київ, було, принаймні в національній свідомості, 
центром всієї Русі” [8, с. 263-264]. 

Францоз наголошує на особливій ролі українців в історії східного 
слов’янства, їхній г'еополітичній та культурній місії в Європі, коли пише: 
“У тих випадках, коли справа доходила до якихось спільних акцій, - 
завойовницького походу на Захщ чи Південь, визвольної боротьби проти 
наступаючих зі сходу монголів, - малоросам відводилася головна роль. 
Так само беззаперечною була їхня перевага у духовній сфері. Саме вони 
принесли Півночі та Сходові християнство; у їхньому середовищі 
розквітли, під благотворним впливом нового вчення, під оживляючим 
подихом нестримної історії, епос та літописання; невдовзі до них 
долучилися церковна риторика і легенди. Слово про Ігорів похід, 
Несторів літопис, Києво-Печерський патерик, проповіді Кирила 
Туровського - це пам'ятки малоруської мови, які наснажені 
неприборканою, свіжою силою і природною наївністю” [8, с. 264]. До речі, 
більшість русистів і сьогодні традиційно зараховує згадані вище твори 
винятково до російської літератури. 

Францоза обурювала лицемірна імперська політика російського 
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самодержавства стосовно України. “Московська політика, спрямована 
проти Малоросії, політика послідовної зневаги, не має ніякого 
морального виправдання” [8, с. 299], - вважає він. З осудом говорить він 
про ті підступні методи російських царів, які мали на меті дедалі більше 
закабалення українців: введення кріпацтва, відміну історичної автономії, 
знищення Запорозького козацтва, оголошення української мови зіпсутим 
полонізмами діалектом російської, невпинне перекачування українського 
інтелектуального потенціалу в Росію, анексію української літератури й 
культури, русифікацію Києво-Могилянської академії і, нарешті, заборону 
друкування українських книжок. “Жоден інший народ не перебував на 
початку XIX ст. у гіршому становищі, ніж малороси" [8, с. 324], - 
констатує Францоз. Але водночас він переконаний, що ні українську 
націю, ні українську літературу неможливо задушити. “Що сильніший гніт, 
то сильніший спротив Малороси ніколи не забудуть, про що їм 

співав Шевченко і в чому полягає слава їхньої нації. Пригнічені поляками 
в Галичині, великоросами - в царскій Росії, вони все-таки зберігають 
свою етнічність, свою народну поезію, свою літературу. Вони 
скоряються, але все-таки опираються, і воістину жоден ураган 
неспроможний коли-небудь змести їх з лиця землі” [8, с. 370-371]. 

Особливий інтерес викликала у Францоза людська доля і поетична 
творчість великого українського поета Т.Г.Шевченка. Він присвятив йому 
кіл,ька нарисів та есе: Малороси та їх співець (О/е КІеІпгиззеп ипб іііг 
Запдеґ}, Тарас Шевченко {Тагаз 8сїіе]А/ізсІіепко) та ін., в яких підхоплює 
думки та ідеї, які вже були частково заторкнуті в Літературі малоросів. 
Тут він розвиває їх далі, сконцентрувавши свою увагу насамперед на 
житті і творчості найбільшого українського поета. 

Так, в нарисі Малороси та їхній співець із книги Від Дону до Дунаю 
(\/от Ооп гиг Оопаи. Меие СиІіигЬіІдег аиз НаІЬазіеп, 1878) він говорить 
про те, що нещаслива історична доля українців є результатом їхнього 
фатального географічного сусідства. “Хлібороби й воїни водночас, 
малороси були грозою своїх сусідів: поляків та московитів. Однак це 
сусідство поступово стало причиною їхнього занепаду. <...> Із вільних 
воїнів вони зробилися вільними селянами, відтак підданими і, зрештою, 
хоч і вельми повільно, терплячими кріпаками...” [7, с. 88-89]. 

Тривала польська ґеґемонія, як і великоросійське панування в Україні, 
залишили по собі спустошливі історичні наслідки. Це стосується 
соціальних, політичних та економічних аспектів жигтя українців, проте 
особливо тяжкі втрати відчутні у духовній сфері. Тут робилися спроби 
зруйнувати живу душу народу, відібрати у нього мову, “яка насправді є 
найчистішим І наймелодійнішим слов’янським говором” [7, с. 89]. 
Українську мову, цей найправдивіший і найкоштовніший клейнод народу, 
протягом століть піддавали остракізмові, висміювали, принижували І 
забороняли. Австрійський письменник, який написав на своєму прапорі 
гасло боротьби “проти пригноблювачів - за пригноблених” [12, с. VII], 
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говорить натомість про українців з найбільшою повагою. Він 
захоплюється їхньою витривалістю і несхитністю, оскільки вони за 
найважчих обставин не втратили своєї етнічної природи і своєї 
самобутньої культурної сутності. В цьому захопленні він навіть підносить 
українців понад іншими слов’янськими народами, підкреслюючи їхній 
природній нахил до мистецтва, їхню наївність і добродушність, їхню 
жадобу знань: “За природними здібностями, - пише Францоз, - за 
величчю духу й душі українець займає серед слов’янських народів 
видатне, ба навіть почесне місце. Він, син уярмленого народу, 
позбавлений водночас і деяких вад слов’янина: він не є ані боягузливим, 
ані підступним. Незбагненним, навіть феноменальним можна назвати 
його прагнення до знань, перед книгами і вченими він відчуває майже 
священний трепет” [7, с. 93]. 

Ці властивості українців знайшли в особі Тараса Шевченка своє 
найвище втілення, вважає австрійський письменник. Жоден інший поет 
світової літератури не розумів так добре найглибшої сутності свого 
народу, його соціальних сподівань і моральних ідеалів, як Шевченко. “Він 
не тільки геній сам по собі, в ньому водночас втілений поетичний геній 
малоросів. Його муза поєднує всі характерні риси цієї літератури; хто 
характеризує його, той дає водночас І загальну характеристику 
поетичних прагнень його народу” [7, с. 100], - стверджує Францоз. 

Творчість Шевченка австрійський автор називає “ушляхетненою, 
поглибленою народною поезією”, сублімацією і синтезом творів тисяч 
анонімних поетів, безіменних кобзарів [7, с. 110-112]. Водночас він 
підкреслює універсальність обдарування Шевченка, який залишається 
неперевершеним як у політичній поезії, так і в ідилічній, пейзажній та 
любовній ліриці, як у соціальних жанрових картинах, так і в історичному 
епосі [7, с. 107].. ВІН аналізує його поеми Утоплена, Лілея, Тарасова ніч, 
Гайдамаки та ін. і говорить про їх “незрівнянну пластичну силу”. Деякі 
фактографічні помилки, яких припускається Францоз при зображенні 
стражденного життєвого шляху Шевченка і які були, очевидно, 
спричинені браком автентичної інформації (так, напр., він помилково 
вважає поему Кавказ приводом до арешту й заслання поета, епістолу / 
мертвим, і живим, і ненародженим,,. (1845) характеризує як його 
“лебедину пісню”, а днем смерті Шевченка називає 16-е лютого 1861 р.), 
не применшують значення цього сповненого непідробного почуття і 
пристрасного співчуття гімну на честь великого українського поета. 

Опублікований у другому виданні книги Від Дону до Дунаю (1888) 
нарис Тарас Шевченко є розширеним варіантом статті Малороси та 
їхній сп/вець.[10, с. 45]. З огляду на долю поета, Францоз убачає у фігурі 
Шевченка типового представника свого народу і свого часу: “Його 
життєвий шлях, - пише він, - є з більшими чи меншими варіаціями 
шляхом усіх малоросійських поетів, хіба з тою відмінністю, що великий 
Тарас більше прагнув, більше страждав і більше створив, ніж його 
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поетичні побратими” [10, с. 45]. Тут Францоз докладніше торкається 
біографічних моментів, показуючи життєвий шлях Шевченка як шлях 
страждань, на якому було безліч тортур - починаючи з дитинства, коли 
малого Тараса били його мачуха, п’яні дяки і жорстокий поміщик 
Енґельгардт - аж до страшного десятиліття найстрогішої фізичної й 
психічної муштри простим солдатом в Оренбурзі, на Кос-Аралі і в 
Новопетровській фортеці. ”Це біографія, яка нагадує роман, - вважає 
австрійський письменник, - але вона не веде героя з темряви до світла, 
а з темряви в темряву і написана кров’ю серця шляхетної, великої 
людини” [10, с. 45]. 

Вже цих неймовірних людських страждань Шевченка вистачило б, аби 
бачити в ньому свого роду мученика, життя якого можна порівнювати з 
життям великих християнських аскетів. Проте його істинне значення для 
нащадків лежить в іншій площині - в його поетичному та мистецькому 
звершенні. Тут Шевченко піднявся на ту висоту, з якої його вже ніхто не 
зможе скинути. “В особі Тараса Шевченка, - стверджує Францоз, - був 
повільно замордований не тільки найбільший співець свого народу, але 
й поет найвищої, абсолютної естетичної проби” [10, с. 56]. Коли він писав 
ці рядки, Шевченко був ще майже невідомий на Заході, в той час не 
існувало ще перекладів його віршів, за винятком невеличкої книжечки 
Ґеорг*а Обріста, яка з’явилася 1870 р. у Чернівцях [17]. Можна з повним 
правом стверджувати, що Францоз був одним з найбільш ранніх адептів 
Шевченка в Західній Європі, який ще в 70-ті р. XIX ст. чимало зробив для 
популяризації його імені й творчості поза межами України. 

Неабияк переймався Францоз долею українських селян Галичини, 
“занедбаних державою, утискуваних іншими соціальними верствами, 
неосвічених і забобонних, але добродушних і людяних” [31, с. 282]. їм він 
присвятив не тільки низку оповідань, але й свій роман Боротьба за 
право [Еіп Катр( итз ЯесЬї, 1881). Цей роман показує боротьбу 
галицьких селян з польським поміщиком за шматок землі, боротьбу, 
очолювану сільським старостою Тарасом Бараболею (ім’я протагоніста, 
очевидно, утворене під впливом повісті М. Гоголя Тарас Бульба), який 
стає бунтарем і державним злочинцем після того, як не знаходить 
законним шляхом ніякої підтримки й захисту ні в столиці краю Львові, ні 
при цісарському дворі у Відні. “Францоз, - вважає Дітер Кесслер, - 
вдається до гайдамацького сюжету, який був йому відомий з 
Шевченкового епосу, Гоголівського Тараса Бульби (німецький переклад 
з’явився в 1846 р.) та з живої народної традиції, однак він звертає увагу 
на те, щоб не ставити знак рівності між гайдамаком і розбійником, а щоб 
явити гайдамака Бараболю як шляхетного й справедливого, тому в 
народі його називають “бравим старостою” і “великим месником” [14 
с. 23]. 

Подібно до шіллерівського Карпа Моора, гуцульському ватажкові не 
вдається утримати народний гнів у межах тих юридичних та моральних 


({ АРЛ ЕМІЛЬ ФРАНЦОЗІ УКРАЇНСЬКИЙ СВІТ _^ 

принципів, які він сам сповідує: всупереч його волі нерідко порушується 
закон, чиниться сваволя, які не можуть бути виправдані високими 
цілями, у фіналі роману герой капітулює перед владою. Однак його 
смерть була недаремна - землю таки повертають селянам. 

Трагічна доля Тараса Бараболі, цього галицького Міхаеля Кольгааза, 
надихнула свого часу австрійську оповідачку Марію фон Ебнер-Ешенбах 
на створення роману Якоб Шеля (1883) і дала згодом матеріал для 
драми українського письменника Михайла Старицького Юрко Довбиш 
(1889). Старицький використав лише сюжетну канву роману Францоза, 
запозичив час і місце дії, соціальний аспект конфлікту, однак самостійно 
розвинув драматичну колізію з новою констеляцією фігур. Відчутної 
трансформації зазнав у його інсценізації протагоніст. Письменник змінив 
його ім’я, назвавши свого героя Юрком Довбишем. Цією зміною автор 
хотів викликати асоціації з історичною постаттю Олекси Довбуша. Однак 
він не мав не меті повністю ідентифікувати з ним свого героя. Так автор 
зберіг для себе відносну свободу, убезпечив себе від необхідності строго 
йти за історичною біографією ватажка опришків. Для нас в даному 
контексті цікавий сам факт творчого перегуку Старицького із Францозом. 
В 1952 р. австрійський письменник Оскар Маурус Фонтана здійснив 
переробку цього твору Францоза під назвою Чорний хрест серед ниви 
(Оаз зсІі\л/ап:е Кгеиі ат Аскег), 

Роман Францоза декілька разів перекладався українською та 
російською мовами. Перший український переклад Михайла Атаманюка 
під назвою Боротьба за право з’явився в Чернівцях у 1910 р. у серії 
“Народна бібліотека” і був перекладений з російської. Цікаво, що 
ілюстрації до цього видання здійснив галицький художник Осип Курилас. 
Через три роки (1913) в Києві з’явився новий переклад М.Загірньої під 
тою ж назвою. У 1925 р. харківське видавництво “Пролетарий” видало 
цей роман у російському перекладі під назвою Крестьянин и 
император. А одне з московських видавництв випустило в 1923 р. даний 
твір під назвою Мститель. Два видання витримав уже й новий переклад 
роману Леоніда Горлача і Бориса Савченка (Ужгород, 1976,1982). 
Останнє видання включає в себе також оповідання Німий {Оег Зіитте) 
та Бунт у Воловцях {Оег Аи(заіапб Vоп \А/оІоше) в перекладі Б.Савченка 
і доповнене змістовною післямовою Дмитра Наливайка ‘‘К.Е.Францоз і 
його роман За правду^. 

Для рецепції творчої спадщини К.Е.Францоза .в східнослов’янському 
світі цікавий також той факт, що його роман Паяц {Ро]а 2 ) з’явився 
спочатку не в оригіналі, а в російському перекладі під назвою Сандер 
Глаттейз у місячнику “Восход” у Санкт-Петербурзі [13, с. 40]. В 1932 р. 
одеське видавництво “Культура и труд” почало видавати багатотомне 
зібрання вибраних творів Францоза. Щоправда, у світ вийшов ~ наскільки 
нам відомо - лише перший том Зстерка Регина. Рассказьі. 

Українською мовою перекладалися також окремі вірші Францоза. Ці 
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переклади належать перу львів’янина Маркіяна Нагірного [З, с. 171-174], 
який свого часу захистив дисертацію про Францоза і написав низку 
цікавих аналітичних статей про нього [1]. 

Освоєння творчої спадщини Францоза є одним із “боргових” завдань 
українського літературознавства. Особливо важливо відкрити 
українському читачеві його нариси з істори української літератури, 
оскільки в них виражені думки та ідеї, які й сьогодні мають неабияку 
актуальність для культурної ситуації в Україні. Прихильне, нерідко навіть 
любовне ставлення Францоза до української мови, історії й культури, 
його заслуги в захисті й популяризації нашої літератури на світових 
теренах забезпечили йому почесне місце у вдячній пам’яті багатьох 
поколінь українців. 
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ДЖЕЙМС ДЖОЙС І ХУДОЖНЯ СИСТЕМА МОДЕРНІЗМУ В ТВОРЧОСТІ 
А.ЖІДА 1890-1900 РР. 

Система модернізму - і теоретичних поглядів, і їх художньої реалізації 

- створилася вже у 1890 рр. у творчості А.>Кіда (1869-1951). Багато з 
його ідей реалізувалися пізніше і у теоретиків літератури, і у класиків 
модернізму; фундамент модерністських новацій було закладено вже тут. 
А.ЖІД і його прихильник та друг, письменник Валері Лярбо, також 
модерніст, “ це паризьке оточення Джеймса Джойса; діалог, близькість 
Ідей та пошуків тут безпосередні, і це також є підставою для більш 
детального дослідження естетики А.Жіда у даній статті. 

Багато чого зроблено у 1970-80-ті рр. для нового прочитання творчості 

A. Жіда у працях, присвячених перегляду інтерпретації модернізму в 
цілому [7; с. 2-138]. Тут слід зробити хоча б одне попереднє зауваження 
стосовно й праць про Джойса: літературознавці частіше говорять про 
використання ідей модернізму - так, нібито ці ідеї вже існували у 
готовому вигляді і залишалося лише їх “розробити”, як розробляють шар 
вугілля (“С/с/е Ііаз ехріоііесі іііе Мобегпізі сIеVісез іо ап ехігете дедгее" [З, 
с. 172]). Між тим вони були першими у створенні цих ідей модернізації 
літератури (звичайно, як і завжди, в чомусь у них були попередники - 
насамперед Ніцше - але нічого “готового” все ж не було). 

У сврю чергу, модерністи також стали попередниками тих напрямів, які 
сформуються в літературі 1950-60-х рр. Так, Жан Рікарду звертає увагу 
на такі особливості структури і філософії французького "нового роману”, 
як авторефлексія (те, як створюється і розповідається історія, само стає 
сюжетом роману); як екзистенціалістська концепція безпричинної, 
необгрунтованої дії (асів дгаїиіі) [7, с. 137]: поведінка Лафкадіо у 
“Підземеллях Ватикану” передвіщає “всіх Мерсо екзистенціалістського 
покоління" [7, с. 172]. Але там, де екзистенціалісти бачать для своєї 
“абсурдної” людини можливість “анг'ажованості” -• залученості, в межових 
ситуаціях, у діяльність на тій або іншій (суспільній або політичній) стороні 

- ЖІд й інші модерністи культивують “дистанціювання” - '"беіасЬтепГ, 
відділення та віддалення особистості від будь-якої історичної і соціальної 
визначеності. Філолог, що вивчає Джойса, не може не побачити, 
наскільки ця позиція близька Джойсові, який не помітив першої світової 
війни і для якого історія була жахом (“Улісс”). Але квінтесенцію цієї 
модерністської дистанційованості у таких видатних митців, як Джойс, 

B. Вульф, на наш погляд, не можна визначити лише негативно; бо це 
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пов’язано у них з темою свободи особистості, прав індивідуума - темою, 
менш за все засвоєною у художній літературі, особливо актуальною у 
і 920-1930-х рр. 

А.ЖІД починав свою творчу діяльність як символіст, але вже в 
“Болотах” (“Ра/£;с/е$”, 1895) він відходить від символізму і критикує його 
естетику конструктивно, тобто він пропонує та обґрунтовує своє: він 
припускає, що особистість автора, і не тільки автора, але й читача 
цікавіша і важливіша ніж автономія твору. Ця позиція суперечить 
символізмові. Модерністський психологізм згодом розвине це як одну з 
своїх підстав: особистість - все, артефакт - лише її похідне, ось чому 
митцеві вільно змінювати, випробувати, уточнювати, коригувати самого 
себе прямо в процесі написання тексту; і представляти весь цей процес 
читачу як твір, а не приховувати його як чернетку - цілком природна 
практика митця. Зацікавленість при цьому викликає сам митець, а не 
текст як результат, який немовби не підлягає зміні. Ось чому модерністи 
приділяють читачеві неабияку роль: це його (завжди різне) сприйняття - 
запорука життя тексту як відбиття І розуміння життя митця. Отже Жід 
будує свої твори як діалоги”*^ - діалоги не тільки персонажів, але й 
художніх форм: багатостороннє завжди краще одностороннього, 
монологічне мистецтво застійне, як “багниста місцевість”. Звідси вже 
передбачено той гігантський багатосторонній діалог, який буде 
реалізовано в “Уліссі” Джойса - діалог свідомості, стилів, літературних 
систем. До того ж пряма форма обговорення певних тем, як у Жіда і в 
“Портреті митця замолоду”, буде у Джойса ускладнюватися до самого 
кінця творчості: діалог існуючої мови й ідіолекту, тобто мови, в повному 
змісті слова, особисто створеної митцем (у “Поминках по Фіннегану”); 
діалог метафори з міфологемою, автобіографізму з міфологічним 
мисленням (також особливо у “Поминках по Фіннегану”). Вже звідси 
можна зробити попередній висновок: система модернізму і для Джойса 
не тільки в період створення його великих романів, але і на початку 
1900-х рр. була не чимось готовим та засвоєним, але створюваним 
вперше і по-своєму. 

Жід залишає в кінці свого твору “Болота” чистий аркуш для того, щоб 
сам читач заповнив його цитатами з тексту, котрі здаються йому більш 
суттєвими. Таким чином, впроваджується припущення, що читач здатний 
сам перекомпонувати текст і побачити його по-своєму. І при цьому автор 
усвідомлює важливість часу і місця прочитання, особистість читача. 
Отже передбачуються такі філологічні дисципліни, як прагматика тексту, 
вивчення комунікативних аспектів літератури, теорія сприйняття 
(рецепції) [З, с. 172]. 

У “Болотах” [5] навколо твору створюється потрійна рефлексія. В 
цьому творі оповідач створює' твір під назвою “Щоденник Титира або 
Болота” і паралельно — щоденник про те, як він це вигадує, - щоденник. 
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що містить в собі зауваження друзів, поправки, уточнення; і все це 
разом, звичайно, творіння автора, А.Жіда. Ця потрійна рефлексія 
залишає текст без зафіксованої та визначеної одиничності. Через це 
автор посилює цю рухливість відкритими формулюваннями, зміст яких у 
ствердженні, що роль Письменника - підготовити можливість для безлічі 
варіантів творчості (прочитування), здійснюваних читачем. 

Головні категорії в літературному і філософському словнику “Боліт” - 
протиставлені один одному “прийняття” і “бунт”. Прийняття - це 
“заболочена земля”, “замкнена задушлива кімната, що забита речами”, 
“нерухомість”, “бездушність”; понятійною мовою це - бездумна віра в 
усталені цінності. “Бунт” - “відкриті вікна”, “мандрівки”, “нестабільні 
почуття”, “вибір”, “сприйняття”. Насамкінець, на рівні рецепції 
літературного твору “прийняття" - це культ класики і пошана до 
минулого; це мистецтво, яке нікого не турбує і належить історії [5, с. 52- 
58]; “бунт” - це все, що створюється сьогодні та заради нового життя. 

Це виразно нагадує словесно-образний ряд у прозі Вірджнинії Вульф, 
особливо - образ “вікторіансьКої вітальні з меблями із червоного 
дерева”, що має близькі до мотивів “Болот” смислові коннотацГі [8, с. 49]. 

“Погано прикутий Прометей” (“іе РготеіЬее таї епсіїаіпе”, 1899) 
вважається програмним виступом А.Жіда проти реалізму, особливо 
проти його детерміністської філософії. Протб Жід має на увазі радше не 
стільки бальзаківську, скільки барресівську версію реалізму. Моріс 
Баррес, войовничий націоналіст, антидрейфусар^\ у романах (“Культ 
себе”, 1888-91, “Роман про національну енергію, або Без коріння”, 1897) 
стверджує, що людина детермінована своїми національними коріннями 
(мається на увазі конкретна французька провінція, яку залишили герої), 
традицією, сім’єю, - путами землі та крові. Звісно, що у великому 
реалізмові соціально-історичні зв’язки особистості не зводяться до цих 
“коренів”. Жід з запалом виступав проти ідеї “закорінювання”, він убачав 
у ній тупість необдарованих буржуа, провінційність, реґіоналізм, застій, в 
той час коли людині потрібні зміни, фізична і інтелектуальна свобода, - 
все те, що він раніше називав “сприйняттям”. У розгорнутій пізніше 
полеміці зіткнення ідеї права особистості на свободу з націоналістичним 
“ґрунтярством” стало різкішим^^ Це слід підкреслити, через те, що 
останнім часом стало модним пов’язувати модернізм з фашизмом [2, с. 
79-93, 85-87; 6, с. 94-110]^\ Жід виступив проти, так би мовити, 
протофашистського трактування “вітчизни” ще на зорі становлення 
модернізму, у 1899 р. Це останнє -- контекст, важливий для розуміння 
національної (ірландської) ідеї і у Джойса, його жадання незалежності 
Ірландії у поєднанні з анти-націоналізмом та ідеєю відповідальності 
“вітчизни” перед особистістю (“Портрет митця замолоду”). 

“Прометей...” - це фантазія, в якій переробка відомого міфу вражає не 
тільки свободою, але й фантасмагоричністю. Місце дії - вулиці Парижа, 
ресторан. Дійові особи - грубий банкір Зевс, якийсь Кокле, офіціант. 
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Банкір Зевс зустрічається на паризькій вулиці з Кокле, який повертає 
Зевсові загублену хусточку. Зевс (нібито на знак подяки) дає йому 
конверт і просить написати прізвище та адресу. Кокле робить це (що він 
пише - невідомо), після чого Зевс б’є його до крові. 

Далі, цю ж історію, але з новими деталями, розповідає офіціант 
Прометею: виявляється, у конверті Зевса було 500 франків. Офіціант 
накриває вечерю для Прометея, Кокле і Дамокла, і тут Дамокл 
розповідає всю історію, - про те, як він від когось отримав ці гроші. Тут 
Кокле, зіставивши все, проголошує фразу, що є одним з лейтмотивів: 
“Поміж вашим виграшем і моїм болем є зв’язок”. 

Згодом Прометей розповідає, що його печінкою живиться орел. Орел 
залітає до ресторану - переполох, сутичка, в якій Кокле губить своє око. 
Дамокл сплачує за все розтрощене рівно 500 франків (чийсь виграш - 
моя втрата). Прометей за бешкет потрапляє до в’язниці, де він 
продовжує годувати своєю печінкою орла -- він слабне, орел набуває 
сили; але потім зміцнілий орел звільнює Прометея з в’язниці. Таким 
чином, “твій виграш - моя втрата”, “ти прирощуєшся - я слабну” - весь 
час змінюються місцем, не зупиняються на чомусь визначеному; 
характерні для реалізму причинно-наслідкові зв’язки та обумовленість 
весь час піддаються інверсії, іронії. Закінчується все тим, що коли 
Прометей зрозумів, що досконала, божественна природа Зевса - в його 
абсолютній незалежності від цих зв’язків, у асііоп дгаШе, Прометей 
вбиває орла. Але ця ж сама ідея по-іншому відбивається в промові 
Прометея над вмерлим Дамоклом (“Відв’язуйтесь!”). Але все це 
переказано іронічно; кінцівку можна зрозуміти і як милування, і як 
зниження і “вільної поведінки" в цілому {асііоп дгаіиііе) і окремого 
вільного, невмотивованого вчинку {асів дгаіиіі), можливого хіба що у міфі 
для невмирущого бога, вчинку, що приводить до імморалізму і 
жорстокості. 

Цей вставний сюжет має антибарресівський підтекст: йдеться про 
Титира, який вибирається зі своїх боліт до Парижу, але ніяк не може 
подолати прив’язаність до своєї землі і дуба, і подруга радить йому: 
“Відв’язуйтесь!” [4, с. 168]. Ця “новела” з’являється, здається, в 
найневідповіднішому місці як надмогильна промова Прометея над 
могилою Дамокла; але її художня виправданість полягає в тому, що це, 
по-перше, ще одна демонстрація асіе дгаіиіі, невмотивованого вчинку, 
протиставленого поясненням і вмотивованості у реалістів (такими 
вчинками заповнено весь твір); по-друге, саме поховання, заглиблення у 
землю може сприйматися як іронічна метафора повноти “прив’язаності 
до землі”. 

історія Зевса і Прометея переказана трьома особами: оповідачем, 

головним героєм і абсолютно випадковим персонажем, офіціантом. При 

цьому невмотивовані саме головні вчинки, - Зевс чомусь б’є Кокле, 

# 
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Кокле чомусь пише на конверті з грошима (дарунок Зевса) невідоме 
прізвище, Дамокл чомусь отримує ці гроші. Коли Прометей зрозуміє, що 
головне - звільнитися від обов’язків, які пригнічують (від орла, що клює 
печінку), і досягти “невмотивованої поведінки” вільного Зевса. 
“відв’язаності” Титира - Орла вб’ють, засмажать, повечеряють ним у 
ресторані, і його пером буде написано всю історію. 

“Пересадження” міфу в сучасне життя, свобода аналогій, неочікувана 
гра “другорядних” персонажів, яким приділяється не обґрунтована 
сюжетом увага (Кокле, офіціант), невмотивованість сюжетних подій, 
відсутність однозначного висвітлення (зрозуміло, що мова йде про 
свободу, що Прометей і Титир звільнюються від пут “коріння” і традиції, 
але навіть Зевс, який володіє абсолютною свободою, “витрачає” її лише 
на низький вчинок; б’є невинну людину), компрометація того, що 
здається улюбленою ідеєю {асіе дгаїиіі) - вся ця гра міфом та 
сучасністю, змістом та двозначністю, глузування над правдоподібністю, 
традиціями, ідейною однозначністю, готує підставу для читацького 
сприйняття і "Улісса” Джойса з його осучасненням міфології і 
перетворенням міфа у вільну фантасмагористичну гру (“Цирцея”). Однак, 
і через 20 років і “Улісс”, і “Прометей” залишаються “важкою” 
літературою. 

Згідно з популярною в кін. XIX ст. концепцією, реалізм і натуралізм, 
який сприймався як його цілком природне продовження, повинні 
представити читачу “шмат життя”®^ {ігапсЬе бе Іа уіе). Ці “шматки” або 
“відрізки” глузливо представлені в “Прометеї” у вигляді страв у ресторані, 
які подавали до столу, і орла теж. Але хіба це дійсно живе життя, а не 
препароване? І хіба це все цілісне життя? І хіба такими, нехай навіть 
надто натуральними, “шматками” висловлюється правда життя? 

Ці питання А.ЖІД ставить у “ПрометеГ в фантастичній формі, у 
“Фальшивомонетниках” - чітко і недвозначно. Ці питання залишаються 
актуальними і для інших модерністів. У “Фальшивомонетниках” читаємо: 
“Шматок життя”, говорить натуральна школа. Великий недолік цієї школи 
- те, що вона зав>кди відрізає цей шматок в одному і тому ж напрямку; 
відповідно до почуття часу та в довжину. А чому не в ширину? Або не в 
глибину? Що стосується мене, я віддав би перевагу тому, щоби зовсім не 
різати” [6, с. 168]. 

Не різати - означає відтворити не розсічену на виділені розумом 
фраґменти, препаровану “дійсність” сумнівної об’єктивності (адже про 
тенденційність як властивість, що суперечить художності, писав у 1880>ті 
рр. навіть Ф.Енґельс®^), а “безперервність”, тобто дійсність, у тому 
вигляді, в якому вона вмістилася в конкретне життя і знайшла 
відображення у свідомості певної, конкретної особистості. Цим шляхом 
підуть і Пруст, і Джойс. 


^ ^ЙМС ДЖОЙС! ХУДОЖНЯ СИСТЕМА МОДЕРНІЗМУ 
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Примітки 

1 ) Ми віддаємо перевагу терміну “діалоґ’. над широковживаному у нас “полілогу", 
тому що перший термін вже містить в собі значення розмови з багатьма, а не тільки з 
двома учасниками. 

2) У 90'^' РР* У Франц» відбувався скандальний процес проти офіцера 

дрейфуса, якого необфунтовано звинуватили у шпигунстві та заслали на каторгу. 
Нація розкололась на 2 групи: “антидрейфусари”, тобто націоналісти-реакціонери, і 
“дрейфусари”, ліберали й гуманісти. 

3) Ідея “ґрунтярства" розглядається в монографп С.Павличко “Дискурс 
модернізму в українській літературі’ як вибір, що став перед українськими 
модерністами. Дослідниця підкреслює той факт, що інтеграція українського 
модернізму в велику європейську літературу була можливою тільки ,на шляху 
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ТИПОЛОГІЧНА ПОДІБНІСТЬ СОЦІАЛЬНО - ПСИХОЛОГІЧНИХ 
МОТИВІВ ПОВЕДІНКИ головних ГЕРОЇВ РОМАНІВ ДЖ.ФАУЛЗА 
“КОЛЕКЦІОНЕР” ТА П.ЗЮСКІНДА “ПАРФУМЕР” 

В новітній літературі гостро постає проблема психологічного 
протистояння між елітарним та побутовим мисленням, а відтак - 
протистояння між верствами суспільства, що втілюють ці два типи 
світобачення. Саме цій проблемі присвячені твори Джона Фаулза 
“Колекціонер” (1963) і Патріка Зюскінда “Парфумер” (1958). 

Жанр названих романів преса, і навіть літературна критика, часто 
визначали як “детектив” чи навіть “роман жахів”. “Хороша сучасна книга 
жахів, - пише про “Колекціонера” Б.Уітні [9, с. 12]. “До дрожу прекрасний 
романтичний детектив,” - можна прочитати на суперобкладинці 
“Парфумера.” Але такий погляд на ці твори є очевидно поверхневим, він 
відверто ігнорує їхню складність і багатоплановість. Точніше було б 
визначити ці романи як філософсько-психологічні, бо “філософсько- 
психологічній прозі властивий погляд на суб’єктивне з об’єктивної точки 
зору” [4, с. 320]. 

Сюжетні лінії романів викликають настільки явні асоціації одна з 
одною, що якби не яскрава самобутність творчого стилю Зюскінда, 
доцільно було б припустити запозичення. І Кпегг Фаулза, і Тренуй 
Зюскінда, на перший погляд, випадають зі структури ординарного 
соціуму завдяки своїм незвичайним вчинкам. Обидва письменники 
аналізують поведінку і психологічний стан героїв не з метою показати 
їхню винятковість, а для того, щоб підкреслити закономірність їх реакції 
на реальність, виходячи при цьому за межі суто психологічного аналізу. 

Фаулз і Зюскінд детально змальовують середовище, в якому 
формувалися світогляди їхніх персонажі. І, не дивлячись на велику 
відстань між епохами, в яких відбувалися подГГ (в “Колекціонері” - 
п’ятдесяті роки XX ст., а в “Парфумері” - поч. XVIII ст.), початки 
життєвого шляху (що, можливо, стали витоками майбутніх злочинів 
героїв) Клегта і Гренуя мають навдивовижу багато спільних рис. Клегг 
рано втратив батьків і в нього не залишилося жодного теплого почуття 
на згадку про них, А свою матір він взагалі глибоко зневажав, не зміг 
вибачити їй те, що її спосіб життя не відповідав його уявленням про 
“пристойність”. 

Гренуй ніколи й не знав матері. Навряд чи це слово і поняття мали 
місце в його картині світу. Він вижив всупереч бажанню жінки, що 
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виштовхнула його в цей непривітний СВІТ. 

Але ні один, ні другий сирота не залишилися на вулиці, без нагляду, 
розвинуте, освічене, налагоджене, як добре змащений механізм, 
буржуазне суспільство надало їм можливість набути певного мінімуму 
знань і навичок, що дозволили б героям стати корисною частиною цього 
суспільства. Воно довірило виростити цих знедолених створінь “гідним” 
жінкам, що за уніфікованими нормами суспільного життя кардинально 
відрізнялися від їхніх “пропащих” матерів. 

Клегта виховала тітка - надзвичайно “пристойна” жінка. Здається, 
найголовнішою чеснотою, яку вона намагалася прищепити своєму 
вихованцю, була обмеженість у всьому. Це стосувалося не тільки 
дріб’язкової економГі грошей О'і чоловік, людина набагато щедріша, 
змушений був приховувати від своєї дружини грошові подарунки 
племіннику). Клегг вийшов з середовища, де будь-який вихід за межі 
загальноприйнятого сприймався несхвально. Тому він постійно дорікає 
Міранді, ДІВЧИНІ, яку ув’язнив: "Звісно, в мене не було ваших 
можливостей” [4, С.87]. Але він лукавить сам з собою. Хоча й було б 
перебільшенням називати суспільство, в якому він зростав, 
“суспільством рівних можливостей”, однак в час загальнодоступності 
інформацГі людині, що прагне самовдосконалення, ніхто б не завадив 
розширити світогляд. Але в обмеженому класі, до якого належить Клегт, 
немає місця для сумнівів щодо загальноприйнятих думок, тому він навіть 
не підозрював про існування творчих пошуків, про бентежність 
самопізнання юності, про існування чогось над рівнем буденної 
утилітарності. “Мене навіть у школі ніколи не карали,” - згадує Клегт [4, с. 
12]. Єдиний нонконформістський вчинок, який дозволила собі в житті 
його тітонька Енні - це приналежність до нонконформістської церковної 
організації. 

Які ж наслідки викликало таке, на перший погляд, “належне” 
виховання? Цей слухняний зразковий хлопчик нікого ке любить. Навіть 
тітку, що опікувалася ним. Він занадто звик коритися вимогам “гарного 
тону” і зовнішньої пристойності, щоб відверто виступити проти її 
тоталітарної влади над ним. Але за першої-ліпшої можливості він 
позбавляється від набридливої родички за допомогою відступного. Він 
не відчуває ніякого жалю до каліки-кузини (“Таких як Мейбл треба ще в 
дитинстві безболісно умертвляти,” - відвертий він сам з собою.[4, с. 16]). 
У Клегта немає друзів, він не може і не хоче стати членом колективу. Він 
усім заздрить і ненавидить усіх, почуває себе ображеним чи то 
суспільством, чи то долею, що не нагородили його ВІДПОВІДНО до його 
безперечних, як йому здається, чеснот. Для Клегга не існує мистецтва (ті 
сурогатні витвори, якими він себе оточив з допомогою найманих 
декораторів, навряд чи заслуговують на це звання). Він байдужий до 
релігії, просто ніколи не замислювався над проблемами Добра і Зла, а 
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каятися не здатний, оскільки позбавлений совісті. 

Про виховання маленького Жана-Батиста Гренуя теж попіклувалася 
добре розвинута система соціального захисту цивілізованого 
суспільства. Вона заплатила за те, щоб він не помер з голоду і отримав 
мінімум знань, що необхідні членові суспільства, такій собі власниці 
пансіону мадам Гайар. Ця жінка, яка мала “безжальне відчуття порядку і 
справедливості,” обмежила харчовий раціон своїх вихованців саме до 
того мінімуму, що дозволяв їм продовжувати своє біологічне існування (і 
приносити їй прибуток). Що ж стосується сердечності та любові, то вона 
ніяк не могла зменшити їх витрату з тієї простої причини, що не мала 
уяви про існування таких почуттів. Будь-яка дитина виросла б 
мізантропом у такому середовищі. Але ненависть до світу не тільки цим 
укорінилася в душі Гренуя. Він з нею народився. “Для тіла йому була 
потрібна мінімальна кількість їжі та одягу. Для душі йому не потрібно 
було нічого. Безпека, увага, ніжність, любов і подібні речі, яких ніби 
потребує дитина, були цілком зайвими для Гренуя. Більш того, нам 
здається, він сам позбавив себе їх, щоб вижити - з самого початку” [2, 
С.26]. Звичайно, автор дещо перебільшує здатність немовляти “зріло 
зважувати” такі поняття і робити усвідомлені висновки. Це нещасне 
створіння обмежене, але наділене від природи надзвичайним даром: 
його нюх настільки тонкий і універсальний, що придушує всі інші органи 
відчуття і здатність абстрактно мислити. Зі школи (згадаймо, що це були 
часи Просвітництва, коли знання в усіх галузях науки заохочувалися і 
шанувалися) Тренуй виніс тільки вміння ледве розбирати написане і 
нашкрябати власне ім’я. Такі поняття, як “право, совість. Бог, радість, 
відповідальність, покірність, вдячність і т.п. - те, що повинно ними 
виражатись, було і залишилося для нього незрозумілим” [2, с. 31]. 

Отже, можна погодитися, і Клегг, і Тренуй мають підстави бути 
ображеними на долю, що їм випала. Але, з іншого боку, західне 
суспільство, здається, доклало максимум зусиль, щоб залучити їх до 
повноцінного функціонування в соціумі. 

Як же так трапилося, що воно виплекало в собі злочинців без совісті, 
не здатних на каяття? "Чи не розумна організація освіченого, 
раціонального, ринкового демократичного суспільства найкращим чином 
налаштована, щоб породжувати в собі ембріони насильства, аґресії. 
масового божевілля? Тут - один з небагатьох пунктів, де стриманість, 
толерантність, цивілізованість Заходу зазнають серйозного 
випробовування, і виникає атмосфера підозри і жорстокості, істерії і 
афесивності [6, С.231]. 

Ні Клегг, ні Тренуй не відчувають вдячності до суспільства. Сіїстема 
цінностей обох героїв сформувалася в умовах правової держави (з 
поправкою на різницю в часі), де кожний громадянин забезпечується 
певним мінімумом прав. У їхній системі світогляду глибоко 
закарбувалося, що їм повинна бути Гарантована реалізація їхніх прав (“Я 
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ніколи не вимагав зайвого, тільки того, що мені належить,” - впевнено 
заявляє Клегт [4, с. 13]). Вимога реалізації прав ніяк не пов’язана в їхній 
свідомості з обов’язками та відповідальністю. Більше того, вони 
почуваються ображеними долею і прагнуть відшкодування за образу. 

Клегт сповнений зненависті і заздрості до всіх, хто розумніший і 
талановитіший за нього. Однак він ніколи і не намагався зробити нічого 
для самовдосконалення. Навіть в тій галузі, що дійсно захоплює його і 
займає всі його думки, він не такий вже тонкий знавець, як вважає. “В 
мене ніколи не було ваших можливостей,” - виправдовує він себе. Він 
живе з відчуттям образи до світу, вважає себе обділеним і зневаженим 
суспільством, ані на мить не сумніваючись у своєму праві володіти всім 
тим, на що, як йому здається, він має право. 

Тому ні Клегт, ні Гренуй не зупиняться ні перед чим, аби отримати те, 
чого бажають. А те, що при цьому вони нехтують правами інших людей 
на волю і на життя, не спадає їм на думку. Коли Міранда намагається 
пояснити Клеггові аксіоми, які, здається, очевидні для кожної 
цивілізованої людини: “Знаєте, ми ж не можемо мати все, що нам 
хочеться. Бути порядною людиною - означає зрозуміти це і прийняти, а 
не добиватися неможливого будь-якою ціною,” Клегт впевнено 
заперечує: “Кожен бере від життя те, що може... І якщо людині багато 
чого в житті не вистачало, вона намагається будь-яким чином 
відшкодувати нестачу, поки'вдача на її боці” [4, с. 80]. 

Образ Клегга часто намагалися інтерпретувати як образ “типового 
представника пригніченого класу і тим самим викликати негативне 
ставлення до простих людей, яких, мовляв, єднає почуття класової 
неповноцінності і може штовхнути на злочин” [7, с. 6]. 

Історія, справді, знає багато випадків, коли малоосвічені, 
малокультурні, позбавлені високих моральних якостей індивіди 
несамовито прагнули влади. А досягнувши її, жорстоко грали долями і 
життям тисяч і мільйонів людей. Найяскравішими прикладами є такі 
одіозні фігури XX ст., як Гітлер і Сталін, що, з якимось войовничим 
презирством ставилися до релігії і віри в Бога, а характерною рисою 
режимів, створених ними, було прагнення перетворити людське 
суспільство на щось подібне до спільноти комах, а людей - на 
позбавлених індивідуальності покірних виконавців волі диктатора. 

Але коли - Міранда замислюється над проблемою взаємозв’язку 
приналежності до певного класу і рівнем моральних якостей людини, 
вона змушена визнати., що зустрічала немало людей, подібних до 
Клегга, “придушених власною дріб’язковістю, ницістю, егоїзмом,” яких 
вона називає “с/еасУи/е/дЬГ суспільства і серед представників свого 
освіченого “інтеліґентного” середовища: “Скільки таких! А меншість 
зобов’язана тягнути на спині цей мертвий вантаж” [4, с.235]. 

Сам же Клегт ледве не вважає свій вчинок цілком природнім: “Тільки я 
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вам скажу, що таких ненормальних ціла купа набралась би, якби у людей 
були на це гроші і час. Між іншим, і зараз таких випадків багато, тільки ми 
не знаємо про це. Поліції-то відомо, тільки цифри такі великі, що ніхто не 
наважується їх обнародувати”[4, с.79]. 

Ні Клегг, ні Гренуй не вірять в Бога. Центром Всесвіту і силою, що 
визначає їхні вчинки, стало для них власне обожнюване "Я.”, “Істинно, 
все зло світу з одного витоку і це - вакуум людської любові до Бога й до 
ближнього,” - зауважує Н.Колощук [З, с. 124]. 

Що для них страждання і прагнення інших? “Яке значення може мати 
декілька вбитих метеликів для цілого виду?” - щиро не розуміє Клегг [4, 
с. 62]. Яке значення взагалі має знищення будь-яких цінностей, якщо це 
не зачіпає інтересів їхньої, найціннішої у всесвіті, особи? Чи не в цій 
бездумній бездушності витоки екологічних і соціальних катастроф 
нашого світу? 

Чим же так прагнуть заволодіти знедолені герої Фаулза і Зюскінда? 
Чого їм не вистачає для щастя? Для чого вони не пошкодують ніяких 
зусиль і життя (чужого, звичайно)? 

За своєї убогої юності Клегг вважав, що йому не вистачає грошей. Але 
ось він стає власником солідного капіталу, може дозволити собі будь-які 
матеріальні вартості. І знов не почуває себе щасливим. Що ж це за 
порожнеча, яку він не може заповнити? Художник, друг Міранди, так 
визначає різницю між бідняками і нуворишами: “У тих немає й гроша за 
душею, а у цих - немає душі” [4, с. 237]. Він згадує п'єсу Б. Шоу “Майор 
Барбара,” де моделюється створення суспільства, в основу якого 
закладена ідея, що спершу треба рятувати людство від матеріальних 
злиднів, і лише тоді його можна буде врятува+и від злиденності душі. 
Але виявилося, що в державі загального добробуту не залишилося місця 
для жодної живої душі, 

Клегг навдивовижу позбавлений індивідуальності. Коли Міранда знову 
і знову намагається намалювати його, вона легко досягає зовнішньої 
портретної подібності, але ніяк не може вловити його внутрішньої суті. 
“Ви безликі,” - доходить вона висновку [4, с. 66]. 

Закономірним є те, що герой Фаулза колекціонує саме метеликів. В 
грецькій мові для визначення понять “метелик” і “душа” існує одне слово. 
Клегг все життя ловив і вбивав метеликів, щоб привласнити їхню красу. 
“Ви, як скнара грошима, напхали свої ящики красою і зачинили на замок,” 
- говорить Міранда [4, с.61]. Коли в нього з’явилась така можливість, він 
не вагаючись приєднує до колекції і дівчину Міранду, що є яскравим 
типом “аніми” - одухотвореної краси. 

Мимохіть виникає асоціативний ряд, оскільки лежить на поверхні: 
“душа" - “дух” - “духмяний” - “запашний” - “запах.” 

Алегорія Зюскінда ще очевидніша. Хлопчик Гренуй від природи 
позбавлений запаху. Його перша годувальниця, жінка темна, але 
наділена здоровим відчуттям життя, заявляє: “Він одержимий дияволом” 
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[2, Звичайно, ніхто не продавав душу немовляти ворогові роду 

людського. Якимось чином трапилося, що Творець не вклав часточки 
свого духу в цю істоту. Він наділений дивовижним даром залишатися 
непоміченим у людському середовищі. Люди, яких просять описати його 
зовнішність, почуваються розгубленими. Характерне слово, що їм спадає 
на думку - “непоказний.” З іншого боку, стикаючись з ним безпосередньо, 
люди відчувають якийсь “холодний протяг, нібито хтось розчинив двері у 
величезний підвал” [2, с.52]. Це внутрішній вакуум Гренуя жадібно 
всмоктує, поглинає душу навколишнього світу. Ще древнім було відомо, 
що природа не терпить порожнечі. 

Яким же чином можуть ці убогі істоти заповнити свою внутрішню 
порожнечу? Вони ідуть найпростішим для них шляхом - вкрасти, 
привласнити те, що належить іншим. 

Що ж прагне Клегг отримати від Міранди? Відповідь на це запитання 
дещо складніша, ніж здається спочатку дівчині: “Тримаєте мене в цій 
кімнатці, ніби на булавку накололи, приходите милуватися, як на 
рідкісний екземпляр” [4, С.49]. Йому не потрібна ні щира творча душа 
полонянки (навіщо - він не зрозуміє її пошуків і сумнівів), ні її прекрасне 
тіло (щось зламане в механізмі його сексуальності, місце еротики 
зайняла порнографія). Клегг сподівається здобути любов Міранди: 
• “..якщо вона буде зовсім відрізана від зовнішнього світу, тоді буде більше 
думати про мене” [4, с. 48]. Мабуть Клегг інстинктивно розуміє, що чиясь 
любов надала б його існуванню сенсу, зробила б його персоною 
значущою. Хіба можна насправді любити порожнечу? Чиєсь 
обожнювання наповнило б духом божественної любові його тілесну 
оболонку. Клеггова убога уява міщанина малює картини майбутнього, 
коли ті, хто раніше його зневажав, побачать його поруч з Мірандою, 
будуть заздрити, а відповідно - і поважати. Він стане рівноправним 
членом людського мурашника - таким, як усі. А може йому вдасться 
видертися на одну-дві щаблини вище і звідти з насолодою і зловтіхою 
подивитися на нижчих. Саме для цього йому і потрібна Міранда як 
допоміжне знаряддя. Те, що він вибрав таку “незручну” для його цілей 
дівчину - розумну, горду, непокірну - можна віднести на рахунок його 
недосвідченості і того, що саме її яскравий образ розбудив у ньому 
честолюбні мрії. Надалі він буде більш обачним. Він вже розсудливо 
знизив критерії: наступна його жертва - дівчина гарна, але належить до 
його класу, і з нею, можливо, буде менше клопоту. 

Крім того, Клегг уже відчув насолоду влади, цього своєрідного 
наркотику. Йому здається, що обмеживши здатність своєї полонянки 
пересуватися в просторі, він оволодів нею, як особистістю. Але його 
влада обмежена площею підвалу. “Це ви зачинені у підвалі,” - говорить 
йому Міранда [4, с.бб]. В нього ніколи не було можливості нікому 
наказувати. Тепер він може свавільно розпоряджатися життям і смертю 
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людської істоти, і це тішить його марнославство, ба навіть пробуджує 
садистські інстинкти. Недарма його думки звертаються до колись 
прочитаної книжки “Таємниці гестапо.” Як у такий ситуації він 
сподівається завоювати любов - загадка для будь-якої психічно 
здорової людини. 

Задум Гренуя набагато практичніший. Він не цікавиться власницями 
того, чим хоче заволодіти - їх зовнішністю, особистістю, а тим паче їхнім 
ставленням до нього. Той факт, що всі дівчата, у яких він відібрав 
аромат (і як побічний ефект цієї процедури - життя) були красунями, 
очевидно пояснюється природним добором. Вони - найкращі 
представниці своєї статі. А Гренуй, як і Клегт, тягнеться до ідеалу. 
Щоправда, він діє методичніше: починає з менш досконалих зразків, 
поступово наближаючись до вершини своєї колекції - Лаури. Гренуй 
краде аромати і зачиняє їх у флакони не з чистої любові до мистецтва. 
Він жадає, щоб його любили, обожнювали і йому відомо, як цього 
досягти. Таємниця непереборної принадливості - в аурі запахів, що 
"оточує людину. Гренуй не прагне любові якоїсь певної жінки, він не 
любить жодної істоти в світі. Він хоче реваншу над людським 
суспільством, йому необхідна абсолютна влада над людьми, які раніше 
чи просто його не помічали чи знущалися. Може тоді він нарешті відчує, 
що справді живе. 

Гренуй, так само, як і Клегг, відчуває до людей тільки огиду і 
ненависть, але жити поза людською спільнотою не може. Гренуй 
найщасливіші місяці свого життя провів у глибокій норі, у самому серці 
безлюдної пустелі. Клегг старанно ізолює своє житло від будь-якого 
втручання. Але для того, щоб зачинитися в шкаралупі свого автентизму, 
їм не вистачає самодостатності. Порожнеча всередині них вимагає 
споживання - людської любові, людської душі. Відсутність власної душі 
навіть ставить під сумнів саму їх приналежність до людської раси. Вони, 
неначе комахи-паразити, живляться за рахунок інших (недарма Зюскінд 
порівнює Гренуя то з павуком, то з кліщем). Не дивно, що вони не 
відчувають докорів сумління після смерті їхніх жертв - хіба гризеться 
павук тим, що загинула муха? 

В критиці існує трактування Генуя як “втілення образу людини-творця, 
геніального художника, що живе лише своїм мистецтвом, поставивши 
себе поза людською мораллю, над Добром і Злом “ [1, с.169]. 

Навіть якщо залишити поза увагою знамениту гіпотезу про те, що 
“геній і злодійство - речі несумісні,” Гренуя можна назвати геніальним 
хіба що в тому розумінні, в якому геніальним є павук, що створює таку 
довершену архітектурну конструкцію, як павутина. Він від природи 
наділений надзвичайними здібностями, але користується ними скоріше 
як ремісник. 

Клегг сповнений претензій на творчість, але хоч у нього й умілі руки, 
він, за словами Міранди, “цілковито позбавлений художньої жилки.” Він 
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“гарно аранжує” метеликів, фотографує, “правильно поміщаючи об’єкт в 
фокусі.”. “Він думає цим довести мені, що він теж художник,” - іронізує 
ІУІіранда [5, с.159]. Але він омертвляє все, до чого торкається. 

у взаєминах між Клеггом і Мірандою протиставлення художника та 
його творіння ніби вивернуті навиворіт - Міранда намагається вдихнути в 
нього часточку своєї творчої енергії, але цим зрештою тільки дратує. “їй 
потрібно було, щоб я став зовсім іншою людиною, я таким нізащо б не 
зміг стати,” - визнає Кпегг [4, с.88]. 

Фаулз сам висловлював свої погляди на цю проблему В “Арістосі” він 
пише, що в основі роману лежить вчення грецького філософа Геракліта: 
Теракліт ділив людство на моральну і інтелектуальну еліту і бездумну 
масу людей, що підкоряється обставинам. Усім зрозуміло, що такий 
поділ стає в пригоді тим філософам, які пізніше розвивали теорії про 
пануючу расу, надлюдину, владу меншості чи однієї людини і тому 
подібне ... але мені здається, що його основне положення є 
беззаперечним. 

Звичайно, робити висновок, що людство можна розділити на дві чітко 
визначені групи, обрану меншість і знехтувану більшість - ідіотизм. Я 
сподіваюсь, ви зрозумієте, що я маю на увазі, коли кажу: лінія розділу 
між Меншістю і Більшістю проходить через кожну людину, а не між 
людьми. Коротше кажучи, ніхто з нас не є досконалим, але й немає 
людей зовсім позбавлених чеснот [8, с.10]. 

Нестримна оргія цілого міста у творі Зюскінда огидно оголює інстинкти 
його мешканців, показуючи таким чином вельми умовну, дуже тонку і 
штучну за своєю суттю зовнішню пристойність і етикетне лицемірство. І 
тут постає питання про відсутність любові в глобальних масштабах, про 
Гренуя, що приховано живе в кожному члені суспільства і, як кліщ на 
гілці, чекає слушної нагоди аби помститися за принижене існування, аби 
напитися любові досхочу, якщо тільки раптом відчує таку можливість. 

Загадкова людська душа, прибита соціумом і часом, так хоче любові і 
самодостатності, що здатна заради цього дійти до межі звіриного 
існування, і хоч потворно, через злочини і жорстокість, але створити 
власну ілюзію повноцінного світовідчуття, отримати сурогатну 
компенсацію за довге приниження і зневагу. 

Саме про хистку межу між людським і звіриним роздумують Зюскінд та 
Фаулз, зосереджуючи увагу на тому, що за приниження людини завжди 
доводиться розплачуватися дуже дорого і трагічно, що людство взагалі 
завжди стоїть на краю прірви, яка чорніє бездонним жахом підсвідомих 
некерованих інстинктів. Врівноваження інтересів між окремими людьми 
та верствами суспільства є найпершою передумовою утримування 
людини в гідних межах її мислення та вчинків. 
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ТРАДИЦІЙНІ СЮЖЕТИ ТА ОБРАЗИ 


М.І. Шах-Майстренко 

Українська медична стоматологічна академія, Полтава 

ОБРАЗ МУЗИ В ПОЕЗІЇ ШЕВЧЕНКА 

За своєрідністю зображення, за формою і змістом Шевченкова муза - 
явище незвичне в українській і світовій літературі; образ складний, 
багатогранний, естетично довершений, поетично досконалий, що не має 
нічого спільного з умовністю, шаблоном, риторичною фігурою. Він 
позначений неповторними автобіографічними штрихами життєвого 
шляху Шевченка, чіткими рисами його самобутнього таланту. 

Разом з художніми образами Дніпра як символу невичерпних сил 
народних, буйного вітру як символу свободи, могили - славного 
минулого, сліпого кобзаря, зорі, тополі, калини та багатьох інших образ 
музи належить до найулюбленіших поетичних персоніфікацій 
Шевченкової творчості. Поетична умовність стає втіленням найдорожчих 
і найсвітліших ідеалів. Муза часто з’являється поетові у постатях 
близьких і дорогих йому людей: матері, сестри, вірного друга, супутника, 
небесної зорі. Спочатку, в ранніх творах, поетичне натхнення набуває 
різних перевтілень, реалізується в різних художніх символах, близьких і 
дорогих поетові, у вірші ”Думи мої, думи мої...” - вступі до "Кобзаря", в 
якому розкриваються провідні ідеї теми - невдоволення дійсністю і туга 
за батьківщиною, - поетична творчість виступає в образі дум, квітів, 
дітей. Пізніше цей образ ускладнюється, поглиблюється. 

У вступі до поеми "Княжна” муза-зоря - причина радощів поета, його 
смутку, душевна опора і єдина розрада на засланні - далеко від рідної 
землі: 

Зоре моя вечірняя, 

Зійди над горою, 

Поговорим тихесенько 
В неволі з тобою [5, т. II, с. 16]. 

У багатьох інших творах образ зорі як явища природи та небесного 
світила трансформується в образ музи, ототожнюється з нею. У поемі 
“Невольник” поетична творчість стає “зорею досвітньою”, “єдиною 
думою”: грань між зорею як небесним світилом і музою стирається, вона 
асоціюється з німфою Егерією, дружиною і порадницею міфічного царя 
Нуми Помпілія^\ потім стає вечірньою зорею, коло неї витає поет. “Зоря", 
“вечірня зіронька” зринає провісницею рідної землі, спливає споминами 
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рідного краю, ворушить найніжніші спогади, освітлює і зогріває душу 
поета: 

Так, ти, моя зоре, 

Просіяєш надо мною. 

Ніби заговориш. 

Усміхнешся... [5, т. І, с. 207]. 

Сповнений щирої вдячності за це єдине товариство, поет скаже: 
''Спасибі, зіронько!..". І в останньому передсмертному вірші ”Чи не 
покинуть нам, небого...", мужньо заглядаючи смерті в очі, Шевченко 
звернеться до музи найніжнішими словами: "Моя зоре...”. 

Шевченкова муза в селянській свитці, скромна, некриклива, проте 
свідома свого життєвого покликання. Топтання людської гідності, зневага 
до людини викликає у неї протест, веде до конфлікту з суспільством, де 
несправедливість і жорстокість, освячені законом, відкладають 
скорботну печаль на її прекрасному обличчі. Звертаючись до людського 
сумління, до почуття справедливості, вона вперше введе в літературу 
натовпи отих безмірно покривджених людей, що населяють "Кобзар”, 
усіх отих "вдів, сиріт, таврованих варнаків, покриток, отих занапащених 
кріпацьких мадонн, що їх поет малює прекрасними навіть у їхньому горі, 
мовби пензлем великих майстрів Відродження” [1, с. 9]. Вона прославить 
знедолених, бунтарів і месників, героїчні постаті минулого, передовсім 
жінок і дівчат із зганьбленим та розчавленим коханням. "Муза Шевченка, 
~ відзначав М. Костомаров, - роздирала завісу народного життя. І 
страшно, і солодко, і боляче, і захоплююче було зазирнути туди!!! 
Тарасова муза прорвала якийсь підземний склеп, уже кілька віків 
замкнений багатьма замками” [З, с. 133]. 

Образ музи Шевченко створює за етичними й естетичними 
уявленнями українського народу. У багатозначному образі музи 
спроектовані найглибші почуття поета, найніжніші порухи його душі, 
нездійсненні ідеали: і серпанок журби за материнською ласкою, в якій 
відмовила доля кріпацькому синові ще в ранньому дитинстві, сповнивши 
його життя одними поневіряннями, і жаль за вимріяним родинним 
життям, і туга за коханням, жіночим ідеалом, через який він шукав "той 
великий зв’язок з суспільством, прилучення до людства, виходу з 
самотності, особистої й суспільноГ [4, с. 104], глибшого розкриття своєї 
людської сутності, у вірші "ГЗ.”, одному з найліричніших і найінтимніших 
поетичних шедеврів, створеному в неволі, образ коханої з’явиться 
поетові в ніжному образі зорі, сколихне і поведе за собою низку 
найдорожчих спогадів, примусить ще раз пережити незабутнє. Поет 
назве кохану тим найніжнішим словом "зоря”, яким звертався до музи, 
пройнятої поетикою народного розуміння прекрасного. 

Найглибшу інтерпретацію отримає образ музи у триптиху "Доля - Муза 
- Слава”, частини якого Шевченко охарактеризував як "одно в трех 
лицах новорожденное чадо” (лист до С. Аксакова від 16 лютого 1858 р.), 
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об’єднане одним творчим задумом і спільною концепцією. Триптих - 
перлина світової лірики, один із найзначніших творів Шевченка після 
заслання, в якому етично-естетичне самоусвідомлення поета постає у 
чітких образах-концепціях; у них безпосередній ліризм доведений до 
найвищої мистецької краси, а відточена форма органічно злита з 
глибоким змістом твору, У триптиху висвітлений провідний принцип 
Шевченкової музи - правдивість. 

у першій частині триптиху "Доля” поетичне покликання розкривається 
через історію життя поета, стверджену автобіографічними деталями: 
школа у п’яного дяка, куди завела Доля малого Тараса,” настанови 
вчитися, щоб стати людиною, примирення з тим, що є, та усвідомлення 
найвищої суті творчого процесу СМи не лукавили з тобою... у нас нема 
Зерна неправди за собою”). 

Життєва правда стає основним компонентом ”Долі” і джерелом 
майбутньої слави поета. Неважко помітити, що накреслені провідні ідеї 
”Долі” про призначення поезГГ та славу поета, розгорнуті в інших 
частинах триптиха, ~ це прихована полеміка з Горацієм, який своєю 
найбільшою заслугою перед нащадками вважав перенесення еолійської 
меліки на латинський ґрунт, а також злет до вершин слави з безвісті... 
Автобіографічні рядки про низьке походження римського поета можуть 
бути віднесені і до біографії українського (Горацій був сином 
вільновідпущеника, Шевченко - сином кріпака). Вони співзвучні з 
рядками "Долі” про важке життя поета з дитячих літ. Проте шлях 
кріпацького сина до вершин слави не стає причиною його гордих 
почуттів. Розповідь про нелегку долю - тільки компонент творчої 
біографії поета. Гордістю і заслугою своїх віршів Шевченко вважає 
правду. 

Як життєво-естетичний концепт, правда виступає головним принципом 
у творах Горація, тільки зміст цього принципу відмінний від поняття 
правди в поезії Шевченка. "Правда”, за Горацієм, - це перш за все життя 
згідно з природою і в злагоді з нею. Знайти накреслені природою межі, 
пізнати в усьому міру, уникати крайнощів - означає, за Горацієм, знайти 
"правду” життя. Цією правдою є аигеа тасіюсгіїаз - життєво-художній 
принцип як втілення міри, душевного спокою, гармонії та рівноваги, що в 
конкретних образах знайшов своє художнє вираження в оді до ЛІцінІя, а 
теоретичне узагальнення - в одній із сатир:^^ 

Все має міру якусь, повсюди межі є певні, 

Далі чи ближче від них - даремно шукатимеш правди. 

[Сатири, І, І, 106-107, перекл. А.Содомори]. 

Принцип "золотої середини”, безумовно, був відомий Шевченкові. 
”Вообще в жизни средняя дорога єсть лучшая дорога. Но в искусстве, 
в науке и вообще в деятельности умственной средняя дорога ни к 
чому, кроме безьіменной могильї, не лриводит” [4, 215], - наголошував 
Шевченко в повісті "Художник”, роздумуючи, очевидно, над важливим 
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принципом Горація і трактуючи його в життєвому аспекті. У художньому 
аспекті аигеа тасііосгііаз - це найдовершеніше бачення світу, важкий і 
копіткий труд над словом. Шевченкова правда, втілюючи морально- 
етичні погляди поета, включала життя людини за законами природи, 
злагоду з нею, вірність собі та своїй природі, гармонію з державним 
ладом. Правда у Шевченка - суспільна категорія з глибоким конкретним 
змістом, у Горація - позасуспільна величина. 

Поняття слави у Горація також, дещо інше, ніж поняття слави у 
Шевченка. Горацій надіється на гучну славу, увінчану дельфійським 
лавром, що є символом тріумфальної слави. Слава Шевченка скромна і 
правдива, бо шлях до правди - тернистий, тому поет називає її святою. 
Поняття слави поет розширить і поглибить у наступних частинах 
триптиха та в інших творах. 

Вірш ”Муза” традиційно починається урочистим зверненням до музи, в 
якому вона вперше з’являється в класичному образі прекрасної богині - 
сестри Феба молодої. Вступні рядки звернення переростають у 
. натхненний гімн поезії, що стала Долею поета й нерозлучною 
супутницею. Весь уривок пройнятий почуттям сердечної вдячності музі 
за повноту духовного життя з ранніх літ. Розвиваючи основну тему вірша, 
Шевченко перетворює образ недосяжної богині в образ простої жінки- 
українки, яка пеленає поета, відносить у поле, на могилі сповиває сивим 
туманом і нагадує матір із вірша ”Сон” (”На панщині пшеницю жала..."). 
Тільки в "Музі” цей образ піднесений і велично-романтичний, а в "Сні” - 
земний і прекрасний материнською любов’ю змореної трудом жінки- 
селянки. Художні образи поля, могили серед поля, волі на роздоллі в 
"Долі” належать до улюблених образів-символів Шевченка і 
сприймаються як огляд поетичної тематики попередніх творів та ранніх 
імпровізацій. 

Центральна частина вірша присвячена "невольничій” музі, вірній 
супутниці поета від рідних обріїв до чужих небосхилів імперії. Поетична 
творчість була в неволі найвищим проявом І джерелом духовного життя 
Шевченка, його настійною потребою. Вона виливалася палким 
протестом проти царського свавілля, гартувала слово поета, його 
переконання, стверджувала красу й прометеївську велич його душі. На 
поганому сірому папері поспіхом, "нищечком”, у вільні від солдатської 
муштри часи складав Шевченко свої вірші. Одна за одною виникали 
"захалявні книжечки” - таємні рукописні збірочки його "невольничої” 
музи, мережані ніжно-полум’яними рядками, що стали коштовним 
скарбом української літератури й перлинами світової поезії. У 
"безлюдному степу”, в "неволі лютій” муза залишалася єдиною окрасою 
життя поета, його провідною зіркою ("/з казарми нечистої Чистою, 
святою Пташечкою вилетіла”). Це поет усвідомив ще на "чужині”. А 
після заслання, високо оцінюючи життєдайну силу поезії, він знайде у 
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своєму серці найласкавіші слова-звернення до музи, назве її зоренькою, 
рорддонькою святою, квіточкою в полі.^^ 

Розкриваючи значення поезії в неволі та оцінивши її достойно, 
Шевченко, сповнений новим творчим піднесенням, вщчуваючи після 
заслання нову потребу і новий потяг до поетичної творчості, продовжує 
стверджувати її дійову силу: 

І я живу, і надо мною 

З своєю божою красою 

Гориш ти, зоренько моя [5, т. II, с. 233]. 

Для характеристики музи поет вживає своє улюблене звертання 
зоренько, епітетом божою виділяє етично-естетичну красу музи, 
піднесену над буденне як джерело прекрасного, що здатне творити 
прекрасне в людській душі. 

В останній частині вірша гімн музі переходить у звернення-благання 
допомогти йому до кінця днів творити високу поезію правди - ”Молитву 
діяти до краю'*. Заключні рядки вірша звучать заповітом і різко 
контрастують із змістом останніх рядків "Пам’ятника” Горація, який 
надіявся на найвищу нагороду з рук богині. Шевченко просив у музи 
виконання нею останніх материнських почестей: 

А як умру, моя святая! 

Моя ти мамо! положи 
Свого ти сина в домовину, 

І хоть єдиную сльозину 
В очах безсмертних покажи [5, т. II, с. 233]. 

Образ безсмертної богині із сльозами на очах - це образ земної жінки- 
матері в сяйві духовної краси й святості, піднесений Шевченком до 
найвищого поетичного звеличення. ”Святая правда” лежить в основі 
цього образу. У молитві до "благословенної в женах” (пролог до 
"Неофітів”) Шевченко повторить своє звернення: "Пошли мені святеє 
слово. Святої правди голос новий". У вірші "Марку Вовчку” звучатиме 
подібне: щоб українське слово "не вмирало”. Поет вірить у торжество 
правди, запаленої вогнем його душі та полум’яного слова, надіється на 
святу славу, яку подарує муза. 

Вірш ”Слава” завершує триптих, продовжує проблематику Долі-Музи 
та полемізує з творцями поетичних "пам’ятників”, розкриває глибоко 
суперечливу сутність слави. Слава як мотив безсмертя об’єднує всі 
частини триптиха: прагненням до слави, вінцем поетичного шляху 
закінчується "Доля”, надією на посмертну славу-визнання завершується 
"Муза”, славі присвячений останній вірш триптиха. Проте на відміну від 
"Долі” та ”Музи”, які характеризуються змістовною образністю та 
емоційною одностайністю, "Слава” - складна частина триптиху, 
діалектично суперечлива різними концептами, в яких якісна 
різноманітність образних, ціла гама ліричних емоцій, інтонаційних тонів, 
прийомів мовностилістичного оформлення. 
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"Славі” передує вірш (”0 думи мої! О слава злаяГ) - поетичний 

твір, написаний відразу після життєвої катастрофи, яка зламала життя 
Шевченка. Зігрітий першим промінням слави, відомий поет і визнаний 
художник удостоюється найвищого приниження - стає рядовим п’ятого 
батальйону Оренбурзького окремого корпусу (”как одаренньїй крепким 
телосложением 

Початок вірша - жагуче прагнення поета до слави, невід’ємної від 
любові до України. Життєва катастрофа відкрила чітку грань між 
облудною славою всесильних владик і доброю, справжньою славою 
великих людей минулого, гідних визнання. Гірко іронізуючи з 
нерозбірливості слави в історичному аспекті (прославила у віках Нерона 
лютого, Сарданапала, Ірода, Каїна, Христа, "доброго грека*' Сократа й 
"кесаря-ката"), Шевченко розкриває її морально-огидну сутність. У стилі 
грубого бурлеску він завершує образ "злої” слави та людей, що 
змагаються за неї - "У шинку покритка, а люде п'яніГ. 

Інтимно-лірична тема вірша "М.М.” (”0 думи мої! О славо злаяГ) стає 
соціальною темою заключного складника триптиха. Поет викриває 
облудну та брудну славу можновладців-узурпаторів, засновану на 
кровопролитті, поневоленні народів як один із видів Геростратової слави. 
Це слава "злодія” Наполеона і "п’яного кесаря" Миколи І, душителя 
свободи на Сході, персоніфікована в найгидкішому жіночому образі 
бурлескної традиції задрипанки, шинкарки, перекупки п'яної, 
узагальнена в багатозначному карикатурному варіанті кралі мальованої. 
Засобом грубого бурлеску Шевченко розкриває її політично-реакційні 
уподобання та ганебну поведінку щодо кесарів (”/ з п'яними кесарями По 
шинках хилялась, А надто з тим Миколою”). 

Зведення слави до травестії-карикатури з насмішкувато-жартівливим 
прагненням до неї (”Бо я таки й досі За тобою чимчикую”) є 
запереченням слави - фальшивої та облудної, протилежної тій, якої 
хоче поет. Слава не тільки завершує триптих, але й узагальнює роздуми 
Шевченка про славу взагалі, різні форми її прояву в суспільстві. "Слава, 
- зауважує І.Дзюба, - не лише мотив творчості Шевченка, але чинник 
його власного життя, його німб і його лрокляття” [2, с. 177]. 

В образі Шевченкової музи звучить потяг, і збайдужіння до слави, і 
відчуття обтяжливості та прикрощів її зворотного боку, бо велика слава 
часто означає і велику самотність поета. 

Примітки 

1) Про Нуму Помпілія та німфу Егерію згадує Плутарх у розділі «Нума Помлілій». Див.: 
Плутарх. Избраннью жизнеописания: В.2-х т. - Т.2. - М., 1987. - С. 129. 

2) Про аигеа тасНосгііаа Горація див. : Чернишова Т. Про “золоту середину" Квінта Горація 
Флакка // Іноземна філологія. -1980. - Вип. 60. - С. 69-73. 

3) Тут Шевченко перегукується з Овщієм , який писав про свою скорботну музу: '‘Муза - моя 
підтримка, мій вірний супутник до місць заслання в Понт. Моя муза не боїться ні таємних 
підступів, ні ворожих стріл”. Овідій-засланець і Шевченко-невольник зав)кди вдячні музі за 
змістовність життя на чужині. 
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АСОЦІАТИВНІ РЯДИ В ПРОЗІ Л.АНДР6ЄВА 

' І 

У творчості одного з найбільш цікавих російських письменників кін. ХІХ 
- поч. XX ст. Леоніда Андрєєва знаходимо складне сплетіння 
реалістичних та експресіоністичних первнів. Багатоплановість творів, що 
демонструють захоплення художника естетикою модернізму, багато в 
чому зумовлюється великою кількістю асоціацій, що “оточують” 
центральні фіґури та “виводять” їх на рівень “вічності”. Ця робота - 
спроба виділення цілих асоціативних рядів, які вказують на 
співвідношення персонажа з кількома - які стали традиційними для 
■літератури - образами різного генезису. 

Асоціація ~ “зв'язок, що прояеуіяється за певних умов між двома чи 
більше об'єктами" [6, с. 39]; дослідження характеру асоціацій в творчості 
певного письменника спрямовано на виявлення особливостей його 
художньої свідомості. 

Проза Андрєєва (починаючи з 1903) багата різноманітними 
імпліцитними ремінісценціями, які здійснюються, загалом, шляхом 
асоціацій, (цілеспрямовано або несвідомо) викликаних автором у 
реципієнта. Так, біблійний підтекст "Життя Василя Фівейського” 
розкривається внаслідок асоціації Василя з Іовом і Христом. По мірі 
розвитку сюжету Фівейський перетворюється із “страждаючого 
праведника” в “божественного обранця”, що здатний оживляти мертвих 
(діахронічна послідовність створення асоціацій). Зв'язок між Фівейським 
та Іовом детермінований спільними семантичними домінантами цих 
фіґур (багатостраждання, покірність Вищій Волі), спільними втратами 
(житло, діти). Про близькість Василя біблійному праведнику говорить і 
сільський диякон [2, с. 493]. Асоціація ж з Христом виникає в кінці твору, 
коли піп намагається воскресити труп Мосягіна. 

Прагнучи поєднати в свідомості реципієнта персонажа повісті з 
біблійними образами, письменник переслідує певну мету: заперечити 
релігійні догми, ствердити ірраціональність буття, продемонструвати 
власне ідейно-естетичне новаторство. В результаті, Фівейський починає 
сприйматися як безкінечно, безцільно страждаючий іов (його терпіння не 
винагороджується), як безсилий Христос (воскресіння мертвого не 
вдається). 

Набагато складніший асоціативний ряд “Темряви”; фіґура терориста 
включена в контекст “вічності” через його співвідношення з різними 
біблійними персонажами, неодноразово представленими в світовій 
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літературі. Синхронні асоціацГГ, оригінально переплітаючись, змінюються 
та доповнюються по ходу дії новими. Спочатку терорист асоціюється з 
Христом (“Мьі крест на спине несем” [5, с. 281]; аскетизм, цнотливість, 
чистота, месіанство, самопожертва) і ~ одночасно - з двома апостолами 
"Іуди Іскаріота”, Петром та Іоаном (авторемінісценція). Семантику 
вигаданого імені - “камінь” - оригінально обіграно, і тим самим вказано 
на примітивність, обмеженість революціонера, - прийом раніше 
використаний для створення фіґури апостола Петра. В “Іуді Іскаріоті” 
знаходимо: “В ущелях гор его голос будил сердитое зхо, а по уграм на 
озере, когда ловили рьібу, он кругло перекатьівался по сонной и 
блестящей воде...” [З, с. 213]. “Он кричал, заглушая все* речи своим 
львиньїм рьїканьем, хохотом, бросая свой хохот на головьі, как кругльїе, 
большие камни...” [З, с. 242]. В “Темряві” терориста порівняно з 
“каменной, глухой стеною” [5, с. 278]. “Упрямство и твердость камня” [5, 
с. 283] бачимо в його погляді. 

З Іоаном героя “Темряви” поєднує “отсьіревшая добродетель” [З, с. 
230], милування якою обертається презирством до інших людей, до тих, 
хто не відповідає критеріям ‘“моральної краси” (Іуди, Люби). Згодом 
змінюється ім‘я персонажа, його погляди на життя, і в фіналі - асоціація з 
історією Самсона та Даліли (“Самсон и Данила!” [5, с. 308]). Таким чином 
здійснюється “накладання” універсального змісту на сучасну 
письменнику дійсність початку XX ст. 

В останньому романі “Щоденник Сатани” виділяємо не біблійний, а 
літературний асоціативний ряд. Сатана - Вандергуд співвідноситься і з 
Мефістофелем Ґьоте (укладає договір з людиною: “Мьі не открьівали 
вен, мьі не писали кровью, мьі просто сказали "да”, но отого достаточно; 
как тебе известно, только люди нарушают свои договорьі, черги же их 
всегда исполняют...” [1, с. 184]); і з Демоном Лєрмонтова (закохується в 
земну жінку); і з бісом Гоголя (обманутий та принижений людиною). Це 
дозволяє підключити фіґуру андрєєвського диявола до художньої 
традиції та, одночасно, побачити її специфіку. 

У прозі Л.Андрєєва один персонаж може також асоціюватись з 
кількома традиційними образами ґенези. Напр., Сашко - Робін Гуд (як 
“шляхетний розбійник”) і Сашко - Христос (як “агнец” [4, с. 104], жертва 
за гріхи людства) в романі “Сашко Жегульов”. 

Така асоціативна амбівалентність андрєєвських персонажів, багато в 
чому, зумовлена намаганням письменника поєднати семантичні 
домінанти різних традиційних образів (переважно біблійних) з метою 
створення полісемантичних фі^Vр, які демонструють особливості 
авторського світосприйняття, оригінальність художньої свідомості. Вона 
є виразом його “необмеженої свободи” “щодо до традиційної системи 
символів, яка давно втратила свою обов’язковість, але зберегла свою 
привабливість як засіб метафоризації тих первнів сучасної свідомості, 
котрі приймаються письменником як вічні та універсальні” [7, с. ,329]. 
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“Вічні” питання вимагають апеляції до “вічних” типів. 

Можливість одночасного співвідношення персонажа з традиційними 
образами різної ґенези - художній вияв “логіки бріколажу” 
(взаємовідображення та взаємотрансформації) [8, с. 161], що дозволяє 
говорити про первні неоміфологізму в прозі Л.Андрєєва. “Оточення” 
героїв різними асоціаціями призводить до порушення їх ідентичності, 
виводить реципієнта на новий рівень сприйняття, виявляючи 
новаторський, експериментаторський характер творів письменника, що 
сміливо розвивав тенденції експресіонізму. 

1. Андреев Л. Дневник Сатаньї // Собр. соч.: В 6 т. - М., 1996.-Т.6.-С.117-249. 

2. Андреев Л. Жизнь Василия Фивейского // Собр. соч.: В 6 т. - М., 1990.-Т.1.- 
С.499-555. 

3. Андреев Л. Иуда Искариот // Собр. соч.: В 6 т. - М., 1990.-Т.2.-С.210-265. 

4. Андреев Л. Сашка Жегулев // Собр. соч.: В 6 т. - М., 1994.-Т.4.-С.73-259. 

5. Андреев Л. Тьма // Собр. соч.: В 6 т. - М., 1990,-т.2.-С.265-310. 
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МеЬеп ип8, зо Ьо^еп тг, діє 
Сезіаіі тії бет тадізсНеп 
Матеп, іп бег біе Іеііеп зісії 
Ігеїїеп, зсЬтеггІїайег Уогдапд. 

Іп бег ипзеге 2еіІ ипз ігіШ. 

Оіе \л^іІбе Ргаи. 

СЬ^Nо\^ “Месіеа. Зііттеп" 

Свою другу вдалу спробу реконструювати давньогрецький міф Кріста 
Вольф реалізувала, звернувшись до образу царівни Колхіди Медеї в 
романі “Медея. Голоси” (“Мебеа. 81іттеп”1996 р.). Зацікавлення міфом 
(повість “Касандра”, 1982) письменниця пояснює “перевагами та 
особливостями жіночих міфологічних образів, що, будучи обмеженими 
певними рамками, яких необхідно притримуватись, водночас, якщо в них 
досить глибоко зануритися, відкривають несподівано широкі простори 
для пошуків, розкопок, траісгувань, винаходів, дають можливість 
спрямувати сучасний погляд на праісторію і, навпаки, піддатися впливу 
праісторичних фігур” [З, с. 16]. 

Згідно міфологічних варіантів, античних та пізніших обробок образ 
Медеї є складним та неоднозначним: її божественне походження (внучка 
Геліоса, племінниця Кірки) спричиняє такі риси та вміння “сонячної 
богині”, як великі знання та мудрість, владність, здатність оживляти 
мертвих, мистецтво лікування. Як могутня чаклунка вона поклоняється 
богині Гекаті, своїй покровительці. Медея безмірно любить і ненавидить, 
вона - прекрасний промовець, активна особа, подвійно зверхня (на 
основі божественного походження і переважаючого інтелекту), однак, як 
чужинка і варварка, покинута і обдурена жінка, вона стає жертвою 
владних інтриґ, націлених на витіснення, приниження і знесилення 
могутньої, ■ переконливої жіночності. Цю амбівалентність образу 
підкреслюють сучасні письменниці (М.Л.Кашніц, А.3егерс, Х.Новак). 

У мистецтві цей образ пов’язаний передусім із темою нерозділеного 
кохання Медеї до Ясона. Вона змальовується як жорстока і послідовна 
месниця, вбивця брата та своїх дітей. Трагедії Еврипіда та Сенеки 
закріпили за Медеєю репутацію злостивої, немилосердної жінки, яка 
здійснює найжорстокіший злочин - убиває власних дітей. Наскільки 
вкоріненим в мистецтві є мотив дгговбивства, настільки часто 
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інтерпретатори намагаються “реабілітувати” Медею, пояснити рушійні 
моменти її вчинків або перевести відомий сюжет у площину вигадок, 
обмов та заздрощів. Героїня володіє потенціалом владної сили та 
могутності. Це одна з причин великого інтересу до неї. Потрапивши в 
патріархальне суспільство, вона змушена цю силу стримувати. Будь-яке 
послаблення контролю може перетворити її на фурію. “Принижена 
надмірно жінка перетворюється назад у містичну прасилу” [б, с. 7]. 
Г.Ґайер-Ріан пише у статті “До історГі заборони розуму жінки”: “Якщо 
точно в центрі обмеженої області потужно виринає те, що є 
відособленим, то ми, говорячи словами З.Фройда, ведемо мову про 
повернення раніше пригнобленого чи про феномен загрозливого, або, 
мовою деконструкції, про розпад бінарної схеми. За аналогією до того, як 
у центрі чоловічої раціональності, у стані її найвищого загострення на 
поверхню виходить утиснена категорія страху, Еврипід інсценує в 
“МедеГ вибух жіночого мовлення і жіночого інтелекту всередині області 
екстремальної чоловічої ексклюзивності” [4, с. 8]. Медея не лише 
символ “висланого із символічного порядку у заслання жіночого розуму” 
(Г.Ґайер-Ріан), вона передусім активна особа, в чиїх вчинках утиснене і 
витіснене на периферію свідомого виявляється в жахливих формах. Це 
повернення стримуваного та утисненого в кінці драми Еврипіда 
аґресивно реалізується через поворот від “просвітництва” до міфу, який 
М.Горкгаймер і Т.Адорно визначили основним напрямом своєї 
“Діалектики Просвітництва” взагалі: в кінці Медея зі своїми мертвими 
дітьми повертається назад у міф [5, с. 299]. 

Сучасне трактування міфу перетворило вбивцю на героїню, хоча і 
героїню, що вагається, сумнівається, іронізує і не бачить пристановища 
для себе у цьому світі. Для Вольф є важливо знайти давні свідчення, які 
б зняли з Медеї важкі звинувачення, авторка намагається з погляду 
сучасної свідомості проникнути в таємниці образу та його долі, через 
психологічну, соціальну сфери. Потенціал могутності Медеї письменниця 
спрямовує на суспільство. Дехто з критиків вважає, що образ при цьому 
зазнає втрат. Один з рецензентів пише: “Медея без злочину, як Сізіф без 
каменя, Зігфрид без дракона чи Едіп, який залишає життя своєму 
батькові і не має бажання одружитися з матір'ю. Хто позбавляє Медею 
злочину, применшує її: він робить з міфу маму" [6, с. 2]. 

Медея - дуже давній міфологічних образ. В цьому її сила і слабкість. Її 
атрибутами є колісниця, запряжена зміями, дракон, з яким вона вміє 
обходитися, співаючи. Її символи мають подвійне значення: зміїна отрута 
може вбивати і лікувати, її мідний казан є як чарівним рогом достатку 
(земля, життєдайна сила), так і казаном омолодження та смерті. Вона 
дає життя та приносить смерть, є богинею руйнування та творення. Мати 
Медеї - “всезнаюча”, як каже її ім'я, є їй набагато ближчою, ніж батько, 
що править Колхідою з ласки жінок. Геката, якій поклоняється героїня, 
вказує на хтонічний характер культу, на смерть, народження і на силу 
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і^стити за несправедливість (надто заподіяну жінкам). Отож інтерес до 
[\дедвї може бути зрозумілий як інтерес до доісторичних часів. Вольф 
вважає, що і Касандра, і Медея є фігурами преісторГі. “Інколи можна на 
таких, здавалось би, віддалених образах відфільтрувати сучасні 
проблеми особливо ЧІТКО, саме тому, що те місце, куди я вирушила, є 
преісторичним полем, - каже письменниця в інтерв’ю під назвою “Чому 
Медея”, - правда, вже з патріархально й ієрархічно структурованими 
групами. Тут стає помітним, що основна поведінка людей в схожих 
ситуаціях є подібною, чи такою ж, як наша. В цьому відношенні я можу 
використовувати ці ранні суспільства як модель, що, до речі, 
відбувається дуже часто в німецькій літературі” [З, с. 75-76]. Йдеться 
про переосмислення світу відповідно до його первинних законів, свідоме 
спрямування до первинного типу мислення, спровоковане кризовістю 
сучасної епохи, про рефлексивне сприйняття власних джерел та 
становища людини у світі. Дослідники говорять про “вічну буттєвість 
міфу, який хоча й існує у формі оповіді про те, що колись сталося, але є 
транспективним і схильним до безкінечного повторення” [2, с. 5]. 

З метою окреслення функціонування цієї моделі К.Вольф цитує на 
початку роману Елізабет Ленк, яка говорить про ахронію - “не байдуже 
розташування поряд, а входження епох одна в одну на зразок штативу, 
плетениця структур, що омолоджуються. їх можна розтягнути, як 
гармошку, тоді від одного кінця до іншого дуже далеко, їх можна також 
вкласти одна в одну, як російську матрьошку, тоді стінки часів 
наближуються одна до одної...” [7, с. 5]. 

Для Вольф Медея є ланкою що пов’язує окремі світи. Жриця, 
цілителька, закохана та ревнива жінка, яка проклята та проклинає, але 
все ж - велика, свавільна і незвичайна людина поміж часами та 
просторами, між варварською Колхідою і царським, ззовні цивілізованим 
Коринфом. Зачарована красою, багатством та повнотою матеріалу, 
письменниця шукає дорогу в глибину часів як шлях до праматерів, 
повчаючи, що те, що ми дізналися через чоловічі художні обробки, 
необов’язково є правдою, оскільки ми бачимо лише те, що ми знаємо і 
хочемо знати, а здебільшого глибоко в підсвідомості залишається те, що 
ми могли б використати, що нам могло б допомогти [З, с. 18]. З точки 
зору авторського часу Вольф продовжує роздумувати над питанням, яке 
поставила, звернувшись до міфу про Касандру на поч. 80-х рр.: “Коли і 
завдяки чому в європейське мислення і в європейську практику проникла 
схильність до саморуйнування” [3. с. 17]. Наш швидкоплинний світ, 
переживши багато катаклізмів, народження та втрату ідеалів, у тому 
числі і “смерть бога”, шукає моральних орієнтирів, навіть заперечуючи чи 
констатуючи їх відсутність. Актуальними стають міфологічні сюжети. 

Вольф вважає, що міф як модель є достатньо відкритим, щоб живити 
свій досвід Із сучасності, що уможливлює певну дистанцію, яку в інших 
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випадках може створити лише час. Він може нам допомогти побачити 
самих себе в нашому часі по-новому, він виділяє те, що ми не хочемо 
помічати і позбавляє нас від щоденної тривіальності. Міф піднімає і 
особливим чином вирішує питання гуманізму [4, с. 21]. Тому Медея 
видається письменниці особливим вражаючим прикладом “переоцінки 
цінностей” у процесі виростання нашої цивілізації з доцивілізаційних 
суспільств, який призвів до того, що не життя, тобто розгортання 
людських можливостей, стало його центром, а зачарування і осліплення 
смертю і мертвими речами, що пов’язане з ціллю продовження роду поза 
обхідною дорогою через материнське лоно. Це є віддавна чоловічою 
фантазією, зауважує письменниця. Ясон у Еврипіда каже: “Якби були 
інші способи народження,' зовсім без жінки, яким би щасливим було 
життя” [З, с. 23]. Ця культура, визначена чоловічими потребами та 
цінностями, на думку Вольф, розвинула страх перед жіночністю, жінкою і 
породила образ дикої, опанованої неприборканими потягами жінки, 
чорної чаклунки, відьми. Медея ж є межовою фіґурою і ця межа може 
легко стати для неї проваллям, якщо вона не виявиться в стані 
пристосуватися до нових відносин, що вважаються розсудливими, 
прогресивними, але це не означає, що вони є гуманістичними. 

Таким чином, опрацювавши великий історичний та художній матеріал з 
метою передусім пояснення процесів сучасності та осмислення минулого 
в новому духовному контексті, дослідження взаємозумовленості епох, 
К.Вольф по-новому інтерпретує міф про Медею. 

Виходячи із позитивного імені героїні (“та, що знає добру пораду”), 
письменниця досліджує мотиви, які перетворили Медею на емблему 
дикої і нелюдської пристрасті. Для цього вона використовує оповідну 
структуру перехресних голосів. Шість монологів, у яких представлені 
різні точки зору і життєві позиції, демонструють роз’єднаність, 
відчуженість, відособленість, замкнутість героїв, в кожного із них своя 
правда і своє пояснення того, що відбувається. Всі вони, однак, свідомі 
сили та цільності характеру Медеї, в той час як самі є пішаками у чужій 
грі. Розумна, пристрасна, гордовита Медея, варварка із Колхіди, 
перебуваючи в Коринфі і зазнавши тут численних випробувань та 
розчарувань, розповідає свою історію в кількох фраґментах. К. Вольф 
вдається до характерної для її творчого, методу техніки пригадування, 
але цього разу її цікавить інтуїтивна пам’ять. Пригадування спричиняє 
сон, непевні звуки та шум у голові, вона намагається вирватися з 
колодязя часу, в який її затягує душевний біль, туга, почуття провини. 
Виринає образ матері, підсвідомий, чуттєвий. З ним пов’язана інтимна 
мова жестів, пам’ять рук (“... я охопила цими руками твою голову, щоб 
зафіксувати, зберегти цю форму в моїх долонях, адже у рук також є своя 
пам’ять, і тіло Ясона, кожну п’ядь, ці руки знають і знали ще цієї ночі, 
хоча сьогодні день”) [7, с. 14]. Мати - втілення витоків, певних основ, 
закономірностей, але і відкритої чуттєвості, простоти, прямолінійності - 
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знання, які не полегшують доньці життя у цивілізованому світі, де панує 
соціальна та політична гра. Непорушні, здавалося б, основи 
розмиваються часом. “Як же болить голова, мамо, очевидно, щось 
опирається в мені спогаду, не хоче ще раз спускатися в ці катакомби, в 
підземне царство Аїда, туди, де з перегною мертвяків витікає нове життя, 
щось у мені не хоче назад, туди, де правлять праматері і богиня смерті. 
Втім, що означає вперед, що означає назад” [7, с. 18]. Але Медея не 
тоне у глибинах підсвідомого, мислить чітко і ясно, не дозволяючи 
втягнути себе у гру замовчування. Героїня залишається вірною своїй 
інтуїції: “Я тепер вже немолода, але все ще неприборкана. А мені їхні 
коринфські жінки нагадують приручених, старанно видресируваних 
домашніх тварин,, вони дивляться на мене, як на дивину” [7, с. 18]. Вона 
і мислить по-іншому. Царський астролог Акам каже про Медею: “... вона 
вважає, що думки виникають із почуттів і не повинні втрачати зв’язок з 
почуттями. Застаріла точка зору, звичайно, вчорашній день. 

- Химерна дурниця, - промовив я. 

- Ні, творче джерело, - відповіла вона” [7, с. 113]. 

Охоронець царських таємниць Акам знає, що немає такої брехні, яку 
люди не змогли б проковтнути, якщо вона відповідає їх таємному 
бажанню в цю брехню повірити. Тому правда, яку говорить Медея, 
нікому не потрібна. Оскільки, виправдовується астролог, людина 
намагається себе оберігати, такою її створив бог. Поведінка Медеї його 
просто дратує (“Те, про що ми і подумати не сміємо, вони запросто 
говорять уголос. У них це називається чесністю” [7, с. 122]). 

Медея не робить різниці між особою та посадою, яку вона обіймає. 
Тому вона слідує за царицею Коринфу Меропою в підземелля палацу, де 
розкриває трагедію: вбивство царем Креонтом їхньої доньки Іфіної, щоб 
та не зайняла трону. Медеї відкриваються механізми влади. Ті, що 
прокладають дорогу нагору, володіють нестримним талантом 
марнославного лицедійства. Доки на них звернуть увагу, вони здатні 
витримати будь-які приниження та не цураються будь-яких засобів, тому 
вони і ненавидять іронічних свідків їхнього “зростання”. “Знаєш, Медеє, 
чого їм треба? - спитала Кірка. - Вони шукають жінку, яка скаже їм, що 
вони ні в чому не винні; це боги, яким вони без винятку поклоняються, 
втягують їх у свої промисли. Що слід крові, який за кожним з них 
тягнеться, невіддільний від їх чоловічого образу, так вимагають боги. 
Великі діти... Відчай їм не по силі, відчай вони перекладають на нас, 
хтось же повинен тужити, але лише не він, значить, жінка. Якби земля 
наша наповнювалась лише громом битв, криками і стогонами 
повержених - вона б просто зупинилась” [7, с. 100]. . 

Коли Медея відмовляється грати за правилами, на неї спрямовується 
лавина ненависті, її звинувачують у всіх гріхах, переслідують, нарешті, 
виганяють з Коринфу, вбиваючи її дітей і обмовляючи у цьому злочині її. 
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Цитата із Платона пояснює таку поведінку: “Несамовитим є натиск 
чоловіків, які прагнуть залишитись у пам’яті людській і обезсмертити 
імена свої на вічні часи” [7, с. 37]. З іншого боку, таку поведінку 
визначає страх. Медея свідома того, що живе серед людей, серед 
чоловіків і вона повинна спробувати навчити їх позбавитись цього 
страху, який перетворює їх на небезпечних і лютих звірів [7, с. 100]. 

Інші аспекти міфу - пристрасне кохання до Ясона, зрада батька, 
викрадення руна авторка описує побіжно. Важливішим є психологічне 
мотивування поведінки Медеї. Вольф наділяє героїню свободою думки 
та поведінки. Причиною звинувачення її у тяжкому злочині є не вбивство, 
а її знання, її вміння бачити. Астроном у романі вважає, що бувають різні 
ступені знання: знав до певної міри і забув. Проте інколи Медея 
почувається слабкою, особливо, коли вона не може відвернути 
несправедливість. Наприклад, за смерть свого брата вона ьщсе вину, бо 
не зуміла її застерегти. Часто вона переживає марність своїх зусиль. 

Так само Ясон ~ свідомий своєї слабкості. Для досягнення влади йому 
' потрібен її атрибут - золоте руно. Власне, саме руно давно ніякої 
цінності не має. Ясон це усвідомлює. Але він знає також і інше: слід 
притримуватись правил гри. “Навіть зовсім нікчемна річ починає 
видаватись досить цінною, якщо бачиш, що хтось мріє її мати, чи не 
так?” [7, с. 47]. Ясон у версії К.Вольф не здатен зрозуміти Медею, він 
сторониться її, навіть, боїться. Своєю зверхністю і вільною поведінкою 
вона загрожує його репутації. Він достоту комічна фіґура, що радіє, коли 
Креонт дає йому доручення, “серед яких і почесні, що сприяють 
підвищенню”. Тому Медея не почувається самотньою чи зрадженою, 
коли її чоловік зосереджується на своїй кар’єрі, для чого зближується з 
донькою Креонта - хворою, тендітною дівчиною Глаукою. Вольф не 
зображає Глауку суперницею Медеї у коханні. Ця дівчина є жертвою 
інтриг і своєї пам’яті, яка замкнула в собі інформацію про побачене 
Глаукою вбивство сестри. Медея спробувала оживити пам’ять дівчини, 
повернути їй впевненість у собі. Про це влучно скаже скульптор Ойстр, 
коханий Медеї: “Не з кожного шматка плоті можна видобути людину, 
інколи буває втішним це знати...” [7, с. 140]. Глаука вибирає забуття. 

Кожен із героїв одержимий страхом і цей страх вони можуть заглушити 
лише злістю, спрямованою проти “іншості” Медеї. Коринфяни, не в стані 
позбавитись страху перед чумою, незрозумілими небесними явищами, 
голодом і державним свавіллям, зігнали свою злобу на жінці. “Що дає цій 
жінці право, - запитує Леукон, - ставити людей перед рішеннями, до 
яких вони не доросли, але необхідність цих рішень розриває душу цих 
людей навпіл, залишаючи після себе почуття поразки та вини?” [7, с. 
207]. Медея і у вигнанні залишається цілісною особистістю, вільною від 
страху І помсти. Але не маючи бажань, вона почувається спустошеною. 
В кінці вона запитує: “Куди мені тепер? Чи можна уявити такий світ, такий 
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час, де я була б своєю? Нікого спитати. Це і є відповідь” [7, с. 218]. 

Роман “Медея” репрезентує такі особливості міфу, як представлення 
людини не як суб’єкта чи об’єкта конкретної соціально-історичної доби, а 
Історичності людини взагалі. Міф описує екзистенційні умови нашого 
існування у світі, історичну долю людини, її часовість як кінцевість та 
іиинучість. Міф поєднує дві реальності - емпіричну та позаемпіричну, 
чуттєву та фізичну і надчуттєву (метафізичну). “Перша протікає у часі, 
друга знаходиться поза часом, перша підкоряється причинності, інша не 
підкоряється, перша, відповідно, підкоряється законам формальної 
логіки, друга не підкоряється, перша відображається свідомістю, друга - 
підсвідомістю. Тому час у міфі тече, але не діє, людина може водночас 
перебувати і в минулому, і в теперішньому... Герой може бути і самим 
собою і водночас іншим, стверджувати про предмет водночас одне і в 
той же час прямо протилежне” [1, с. 143]. 

Як і О.Косарєв, Вольф уважає: цивілізована свідомість відгородилась 
від підсвідомості як логічними зручностями, так і логічними відходами. 
Раціональність не дозволяє нам споглядати свій внутрішній світ, 
перетворює архетипні образи та ідеї на психічні функції. У сучасної 
людини баланс між раціональним та ірраціональним зміщений в бік 
раціональності. Тому звернення до міфу може виявитись надзвичайно 
продуктивним. На думку Косарєва, “міф є не просто способом обробки 
свідомістю архетипних образів, що трансформує психічні феномени в 
культурні, але і способом поєднання у свідомості людини двох 
реальностей, які визначають її життя і мають онтологічний статус 
реальностей - емпіричної, видимої, текучої, повсякденної і 
позаемпіричної, невидимої, сталої, застиглої в соматичних структурах” 
[1, с. 145]. Цією поєднаною, злитою воєдино реальністю, продовжує 
філософ, визначається логіка міфу, та діалектична логіка, крізь яку 
просвічується інколи “блакить вічності” (П.А.Флоренський), яка дозволяє 
долати антиномії розуму (А. Ф. Лосєв) і яка веде міфологічний образ 
“закрученою в спіраль кривою змісту до його повної вичерпаності” 
(Я.Е.Ґолосовкер). Міфологічна логіка засвідчує, попри всю 
парадоксальність твердження, прагнення Вольф знайти саме в міфі про 
Медею абсолютний вимір людськості. 

Ще одна особливість міфу, відбита в діалогічній структурі роману, 
пов’язана зі -специфікою міфологічного досвіду, що є не так 
трансцедентним кінцевим знанням чи його описом, як релятивує будь- 
який можливий досвід, співвідносячи його з реальностями, які не можна 
Фунтовно описати. Голоси роману здебільшого ставлять питання, не 
виголошуючи готових істин. Цих істин не знає читач, але Медея, “та, що 
знає добру пораду”, розкриваючи архетипні принципи моральної 
прозорості, може стати опонентом у складному процесі пошуку істини. 
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НАВКОЛО ГАМЛЕТА: РЕЦЕПТИВНА РЕФЛЕКСІЯ АЙРІС МЕРДОК 

у розвитку філософсько-психологічного роману XX ст. значна роль 
належить англійській письменниці Айріс Мердок (15.07.1919-8.02.1999), 
яку справедливо називають майстром інтелектуальної прози. Творчий 
спадок письменниці налічує близько тридцяти романів, кілька п’єс та 
низку філософських творів. У жанровому відношенні її романам властиві 
риси філософської притчі, сповненої багатозначної символіки. Яскравим 
прикладом такого роману є один із найзначніших творів письменниці - 
“Чорний принц”(1973), в якому письменниця розглядає проблему творчої 
особистості з різних позицій: мистецтво та кохання, кохання та шлюб, 
життя та мистецтво, й за допомогою інтерреляції цих позицій з погляду 
самовираження й самопізнання, правди та свободи у житті митця. 

Стосовно принципів сприйняття, що враховують та досліджують 
стосунки між героями твору, між героями та автором, між автором та 
читачем, суб’єктом та об’єктом впливу виступає письменник Бредлі 
Пірсон, носій нарративної функції. Саме з його позиції читач сприймає 
події, що відбуваються у романі. Хоча інколи, у філософських роздумах 
головного героя, ми відверто впізнаємо світоглядну позицію самої Айріс 
Мердок. Окрім того, своє ставлення до вчинків нарратора автор передає 
через “гру” із різними обличчями оповідача, що втілюється у формі 
коментарів діючих осіб роману, хоча з деякою іронією по відношенню до 
них. 

Отже, постає питання про співвідношення позиції автора із позицією 
оповідача, а також рецепцію читача щодо названих позицій. В даному 
випадку йдеться саме про багаторівневу рецепцію, оскільки роман 
“Чорний принц” є по суті "високохудожньою меніппеєю”(А.Барков). 

З цього приводу, парадигматичного значення у творі набуває 
трансформація традиційного образу Гамлета. Процитуємо дослідника, 
який звернув на це увагу: “Проблема шекспірівської трагедії слугує 
внутрішньою основою подій, які відбуваються з Бредлі Пірсоном. В 
наслідок цього романна ініціація Бредлі Пірсона здійснюється у момент, 
коли він привласнює собі почуття Гамлета в усій його нез’ясованостІ”[ 9 ]. 
Поза тим, що шекспірівські алюзії у “Чорному принці” не тільки 
виявляються засобом характеристики персонажів (Пірсон, Джуліан), вони 
Ще є функціонально значущими: слугують основою для протиборства 
злих та добрих сил у морально-етичній концепції світосприйняття Айріс 
І^ердок. Письменниця майстерно використовує властивий Шекспіру 
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прийом ретардації, щоб показати внутрішню боротьбу свого героя в 
процесі прийняття ним важливих рішень. 

Цікавого розвитку шекспірівська парадигма набуває з погляду 
рецептивної теорії, що базується на вісі "автор - читач”, оскільки 
ретроспектива шекспірівських образів пропонується читачеві у вигляді 
роздумів та діалогів між персонажами, і вимагає від реципієнта власної 
інтерпретацГі. 

Дуже функціональною є назва твору “Чорний принц". Сама по собі 
вона вже може інтерпретуватися по-різному. Свого часу полісемантизм 
цієї назви викликав багато спорів серед науковців, адже ця назва-символ 
має декілька контекстуальних та інтертекстуальних значень. На думку 
дослідниці (З.Гра)кданської) англійський читач, перш за все, згадає 
славнозвісного полководця, сина англійського короля Едуарда НІ, 
відомого в Історії Англії, як Чорний принц. Зіставлення цієї історичної 
постаті з жалюгідним податковим інспектором, смішним та нещасним 
старим, який мріє про славу та кохання, просякнете іронією (до речі 
Айріс Мердок вважає її обов’язковим принципом творчості) [5, с. 86-87]. 
Іншої думки' дотримується М.Урнов, який називає" цю гіпотезу 
безпідставною. Дослідники М.Урнов, 3. Гражданська, Н.Демурова 
пропонують й інші інтерпретації назви, більш імовірні у контексті роману. 

Мовою оригіналу “ТИе ВІаск Ргіпсе” може тлумачитися ще як Гамлет 
(принц, одягнений у чорне), та як диявол (володар темряви) [7, с.442]. У 
романі можна знайти посилання автора на обидва ці тлумачення. У 
душевних переживаннях Пірсон розмірковує: “До моїх страждань 
додалися нові, набагато страшніші. У шаховій партії з Чорним принцом я, 
можливо, зробив хибний та фатальний хід" [7, с.263]. Спадає на думку, 
що своє життя Пірсон розглядає, як шахову партію Добра зі Злом, у якій 
вважає себе опонентом Чорного принца, протилежною стороною зла - 
Білим принцом. Тим самим він виправдовує свої вчинки, перекладаючи 
власну вину на Чорного принца - “злий фатум”(С.Толкачьов). 

Парадокси сприйняття полягають у тому, що у А.Мердок гра 
персонажів у шахи слугує лише фоном взаємин автора з читачем, між 
якими насправді й відбувається “гра". Цікаво відмітити, що такий образ 
гри у світовій літературі не є новим. Пригадаймо роман В.Набокова 
“Дар”.(1937). У цьому романі, набагато раніше ніж у Мердок, ідея 
взаємин автора з читачем реалізується, як своєрідна шахова партія, що 
відбувається не між “білими та чорними”, а між письменником та уявним 
читачем. Одним з елементів такої “шахової стратегГґ (О.Червінська) у 
Мердок є збіг образів письменника Пірсона та Гамлета, як 
загальновизнаного втілення мистецтва. 

За словами Пірсона, Гамлет - “грішна, багатостраждальна людська 
свідомість, освітлена променем мистецтва, жертва жорстокого бога, яка 
танцює танок творіння” [7, с.210]. Але ж і самого Шекспіра Пірсон 
називає порочним утіленням таємничого бога. На це звертає увагу і 
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р^демурова; “Так, ніби у фокусі, в імені Темного бога. Володаря пітьми 
та Принца у чорному з’єднуються метафори Бредлі Пірсона” [7, с443]. 

Таким чином, у комунікативному процесі рецепції Айріс Мердок 
спонукає читача до визначення власної, індивідуальної позиції, 
властивої саме йому, як реципієнту. 

Специфіка застосування автором шекспірівської парадигми полягає 
ще й у тому, що герої Мердок дозволяють собі тлумачити загальновідомі 
щекспірівські образи на власний розсуд. Коли Пірсон розкриває Джуліан 
своє розуміння цих образів, ми здогадуємося, що за ним “ховається” 
сама Айріс Мердок, одночасно художник та мислитель. Філософ за 
освітою, вона викладає екзистенціальну концепцію свого героя, не 
нехтуючи й принципами психоаналізу. Письменниця намагається 
розворушити читача, показати стосунки між хрестоматійно відомими 
персонажами в іншому світлі, зокрема, між Гамлетом та Гертрудою, 
Гамлетом та Офелією, Гамлетом та Клавдієм тощо, проте робить це з 
позиції сучасної людини. 

Стосунки Гамлета з матір’ю, в рецепції Пірсона, виходять за рамки 
традиційних сімейних відносин: 

-Тобто Гамлет ревнує? Ти хочеш сказати, що він закоханий у власну 
матір? 

- Ну, це, загальна позиція, на мою думку, знайома до нудьги. 

- О, ти про це. 

-Так, про це [7,с.206] 

Незавершена думка, натяк на Едіпів комплекс Гамлета дають 
можливість читачеві “пристосувати текст під свою свідомість” 
(О.Червінська), перевести процес рецепції у русло критичної 
інтерпретації й завершити його власним прийняттям чи запереченням. 
Помітно, що у рецепції Пірсона явно простежуються фрейдистські 
мотиви, оскільки рефлексію своїх стосунків з батьками Пірсон здійснює 
за моделлю сімейних відносин Гамлета. Пірсон вважає, що Гамлет 
“любить матір й ненавидить батька”, тому що саме такими були його 
власні почуття до батьків: “Мати дуже багато для мене значила. Я любив 
її, але завжди якось болісно... За свою заблудлу матір я відчував біль та 
сором, які супроводжували мою любов, але не зменшували її” [7, с.85- 
86]. Відносини Гамлета з Офелією, для Бредлі Пірсона, є проекцією 
відносин з Гертрудою: 

- Він надто самовдоволений й прискіпується до всіх. Як, наприклад, 
потворно він поводиться з Офелією. 

- Це різні боки одного й того ж. 

- Чого саме? 

- Він ототожнює Офелію з матір’ю [7, с.206]. 

Принцип тотожності розповсюджується у Пірсона й на паралель 
Гамлет - Клавдій: “Клавдій - це продовження брата на рівні свідомості” 
[7, С.205], тому Гамлет “ототожнює Клавдія з батьком”. 
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Така рецептивна реакція на образи Шекспіра розгортається 
психологічний процес: свідомість Пірсона психологічно реконструює ц, 
образи відносно реальності. Пірсон, з усіма його сумнівами та докорами 
сумління, є “сучасним варіантом Гамлета”(Є.Генієва), який намагається 
знайти самого себе й, на глибинно-психологічному рівні, пізнати цінність 
буття. В даному контексті Пірсон виступає інтерпретатором 
шекспірівських образів, які трансформуються його свідомістю. 

Трансформованим варіантом образу Гамлета у А.Мердок, на думку 
З.Грааданської, також є образ Джуліан. В її житті розігрується трагедія 
датського принца (її батька також вбито при нез’ясованих обставинах, під 
підозрою близькі їй люди) [5, с.87]. 

У зв'язку з цим доцільним буде звернути увагу на псевдоототожнення 
Джуліан з Офелією: 

- Чому Офелія не врятувала Гамлета? 

- Тому, моя люба Джуліан, що цнотливі та неосвічені молоді особи, 
всупереч їх оманливим уявленням, взагалі нездатні врятувати менш 

' молодих та більш досвідчених невротиків - чоловіків. 

- Я знаю, що неосвічена й не можу заперечувати, що молода, але з 
Офелією себе не ототожнюю! 

- Певна річ. Ти уявляєш себе Гамлетом. 

- Напевно зав)кди уявляєш себе головним героєм [7, с.206]. 

Пірсон стверджує, що загалом “читач схильний до ототожнення з 
головним героєм” [7, С.208], так само, як і автор посередніх творів. Але, 
якщо йдеться про видатний твір, про справжнє мистецтво, то така 
тотожність набуває особливого змісту. На думку Пірсона, яскравим 
прикладом і є Шекспір: “В “Гамлеті” Шекспір особливо відвертий, 
відвертіший навіть, ніж у сонетах...'Тамлет” - це акт відчайдушної 
хоробрості, це самоочищення, самопокарання перед богом...Шекспір тут 
перетворює кризу своєї особистості в основну матерію мистецтва” [7, 
С.211]. 

Отже, читач постійно наштовхується на умови опосередкованої 
рецепції, коли образи шекспірівської трагедії сприймаються ним через 
призму рецепції “автор-нарратор". В рядках про Шекспіра читач відчуває 
шанобливе ставлення автора до видатного драматурга. Це ставлення 
висвітлюється постійно, текстуально й втілюється у словах оповідача. 
Недаремно у розмові з Н.Бушмановою Айріс Мердок говорить: “Шекспір 
увесь в мені, як ніякий інший письменник. Напевно тому, що він дає 
романістам прекрасний приклад того, як усе це можна зробити. Тобто, в 
обмеженому просторі п'єси ми можемо показати самих різних героїв, 
розгорнути всесвітні конфлікти й описати надзвичайно глибокі моральні 
пориви душі. А це вже духовність...Його п’єси розповідають про добро й 
моральне буття, про те, як люди ставляться один до одного” [2, с.167- 
168]. А чи не цього прагне досягнути в своїй творчості А.Мердок? Чи не 
до цього все життя прямує її герой - письменник? 
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Цитати з Шекспіра у Мердок використовуються з ушануванням автора 
■та його творів, хоча інколи їхній зміст в контексті її роману набуває дещо 
і^ціого значення, розширюється. Яскравим зразком є варіація 
гамлетівської репліки “Слова, слова, слова”. Вона вживається Пірсоном 
одноразово, як характеристика самого Шекспіра, його п’єси, та Гамлета, 
як персонажа: “Він здійснив найвизначніший творчій подвиг, створив 
книгу, що нескінченно думає про себе, не між іншим, а по суті, 
конструкцію зі слів, як сто китайських куль, одна в одній, висотою з 
Вавилонську вежу, роздум за темою безодньої мінливості розуму та про 
спокутувальну роль слів в житті тих, хто на справді не має власного “я”, 
тобто в житті людей. “Гамлет” - це слова, і Гамлет - це слова'’ [7, с.210] 
(курсив авт. -А.М.). 

Аналогічної імпровізації зазнає не менш відомий вислів з монологу 
Гамлета “Бути чи не бути”. Його варіативний сенс в даному разі 
наближає читача до усвідомлення образу головного героя роману. 
Найважливіші питання буття і смерті трансформуються тут у рецепції 
Пірсона з позиції митця: “Бути - означає представляти, грати. Ми - 
матеріал для чисельних персонажів мистецтва, і при цьому, ми - ніщо” 
[7, с. 211]. Ці слова Пірсона наводять на думку, що для нього “бути” 
означає постійну гру, нещирість, намагання показати себе у вигідному 
ракурсі. (Згадаймо його невипадковий вислів про шахову партію). 

Отже, гадаю в романі “Чорний принц” виробляється визначена 
парадигма образу Гамлета в новій інтерпретації. У Шекспіра трагедія 
Гамлета - це трагедія благородної людини, що стикається з торжеством 
зла в житті. Гамлет самотній, він увесь час роздумує, як йому діяти, і все 
ж діє не найкращим чином. Бредлі Пірсон вважає себе “пуританином” в 
почуттях та в мистецтві, й не раз говорить про свою свідомість, проте він 
також надто самотній, його вчинки здаються незрозумілими оточуючим, 
що врешті-решт призводить до трагедії. Розглядаючи аналогії між 
Гамлетом і Пірсоном до певної межі, читач наближається до фіналу. Пір¬ 
сон опиняється на лаві підсудних за вбивство свого друга й батька своєї 
коханої (Згадаймо, що Гамлет випадково вбиває батька Офелії Полонія). 

Ще однією з основних проблем, цікавих в ракурсі рецептивної теорії, - 
є ставлення до кохання творчої людини, митця. Невипадково розповідь 
Бредлі Пірсона названа “Чорний принц. Свято кохання”. Адже свято у 
житті Пірсона з’являється тоді, коли він закохується у Джуліан. Пірсон 
вважає, що його “Ерот - це джерело мистецтва”. Він ще не знає, що це 
кохання буде згубним, трагічним для нього. Проблема боротьби кохання 
з сексуальним потягом, як стверджує 3.Гражданська, вирішується 
Мердок згідно філософської концепції Платона, за якою в Ерота дві 
сутності: низька та висока [5, с. 91], й її героя перемагає “демон 
'суттєвого кохання, якого він з жахом боготворить” [5, с. 87]: “Чорний 
Брот, якого я любив та боявся - це лише незначна тінь більш великого 
”^9 грізного божества” [7, с. 398]. - 
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Таким чином, автор виносить на розсуд читача ще одну метафору, й 
читацька реакція буде цілком залежати від різних факторів: “психології 
сприйняття”, освіти читача, його інтелекту тощо. Це стосується й 
об’єднання метафор Чорного Принца та Чорного Ерота, які фокусуються 
на образі нарратора. 

Важливу роль у відтворенні внутрішнього світу головного героя 
відіграють певні символи, невизначеність змісту яких може мати різні 
варіанти тлумачення. Деякі з таких символів у романі зв’язуються з 
літературними творами, у тому числі й з “Гамлетом”. Шкільне видання 
“Гамлета”, яке Джуліан залишила у Бредлі Пірсона, та костюм Принца 
датського, в якому вона грала цю роль у шкільному спектаклі викликають 
у Пірсона певні образи, асоціації та думки, надають йому можливість 
доторкнутися до надчуттєвого світу. Пірсон закохується у Джуліан, коли 
бачить її Гамлетом у своїй уяві. Адже, за його словами, “Гамлет” - це 
п’єса з підтекстом. “П’єса про когось, кого кохав Шекспір” [7, с.213]. 

Відомо, що з часом у свідомості кожної людини відбувається необхідна 
' переоцінка цінностей, логічно, що такі зміни відбуваються і з 
персонажами Айріс Мердок, зокрема з Пірсоном та Д)і^ліан. Спочатку, 
під впливом Пірсона, дівчина захоплюється його манерою інтерпретації 
шекспірівських образів, але пізніше, після трагедії, різко змінює свою 
думку й, у своїй післямові до книги Пірсона, пише, “що в Шекспірі він 
розумів лише вульґарну сторону” [7, с.422]. Внаслідок такої переоцінки в 
рецепцГї Джуліан відбулося зміщення акцентів, зумовлених орієнтацією 
на іншого реципієнта (на себе). 

Відзначимо, що шекспірівські алюзії у творі все ж проектуються на 
кінцевого реципієнта - читача, збуджують його емоції, підтримують увагу 
й спонукають до суб’єктивних оцінок з подальшим їх осмисленням. Адже, 
за словами сучасної дослідниці, “мистецтво відбувається в повному 
розумінні цього слова тільки тоді, коли увага читача (чи глядача, 
слухача) приймає в себе і відтворює, виліплює у себе в душі творіння 
автора" [10, с.21]. 

Згадуючи естетику впливу, важливо також враховувати динаміку 
сприйняття художнього твору в історичному контексті, зважаючи на 
естетичні цінності відповідної епохи. Так як “усезростаюча часова 
дистанція між текстом і його сприйняттям заповнюється новим досвідом, 
який значною мірою змінює сприйняття старих зразків” [10, с.19]. Багато 
чого читач домальовує сам, сприймає асоціативно, згідно свого 
життєвого досвіду, розуміння людських стосунків. 

Отже, ми можемо дійти висновку,^ що процес рецепції шекспірівських 
образів у даному творі цілком залежатиме від суб’єктивного досвіду 
реципієнта, що автор і доводить на прикладі своїх персонажів. 

Як бачимо Айріс Мердок залишає читачу широкий простір для різних 
тлумачень запропонованих нею образів, символів, у тому числі й назви 
твору, які іманентно заперечують однозначні визначення. 



НАВКОЛО ГАМЛЕТА: РЕЦЕПТИВНА РЕФЛЕКСІЯ АЙРІС МЕРДОК 67 


1. Барков А. Мениппея: особьій род литературьі //^IЙр://^ллVV\^.I^ат.кіеV.иа 

2. Бушманова Н. Когда в душе живет Шекспир / По материалам беседьі с 
английскими романистами А.Мердок и П.П.Ридом // Вопросьі литературьі, 1991. 
- №2.-0.155-184. 

3. Г зпич О. Теорія літератури. - К., 2001. 

4. Гвниева Е. В поисках Гамлета //Литературное обозрение, 1975.-№б. - С. 95-96. 

5. Гражданская 3. Черньїй принц - кто он? //Литературное обозрение, 1975.-№3. - 
С.86-91. 

6. Літературознавчий словник-довідник. - К., 1997. 

7. МердокА. Черньїй принц. - М., 1977. 

8. МердокА. Черньїй принц. Послесл. М.Урнова // Иностранная литература, 1974.- 
№11.-0.196-198. 

9. Савченкова Н.М. К идее нового “русского романа” // Ийр: /Лллллу. 
апІЬгороІодіа.зрЬи.ги 

10. Червінська О.В. Рецептивна поетика. Історико-методологічнІ та теоретичні 
засади: Навч. посібник. - Чернівці, 2001. 

11. Шекспір В. Твори. В 6-й т. Т. 5. - К., 1986. 

Зиттагу 

ТЬе агіісіе І8 сіесіісаіесі 1о гесерііоп о^ ЗЬакезреагеап ілпадез оп ІЬе Ьазез оі" Ігіз 
Мигсіосії’з поVеI “ТИе Віаск Ргіпсе”. То Ігасе ІИе іпіегргеїаііоп апсі Ігапз^огтаїіоп о^ ІЬе 
ітадез іп ІИе ргосезз о^ гесерііоп із Ше таіп оЬіесІіуе о1 Йіе діуеп айісіе. ТИе рагіісиїаг 
айепііоп із раісі 1о Йіе ргоЬІет о1 тиііііеуеіесі гесерііоп апсІ йіе соггеїаііоп Ьєіууєєп ІИе 
розіїіопз о1 аиІЬог апсі паггаїог іп геасіеґз регсеріїоп. Іп ІЬе сопіехі о1 ІІіе поуєі ІЬе 
гесерііуе геасііоп із гедагсіесі аз а рзусЬоІодісаІ ргосезз іп ууЬісИ ІИе ітаде арреагз Іп 
геасіеґз сопзсіоизпезз сіие 1о ііз рзусИоІодісаІ гесопзігисііоп. Іп ІИіз \л4ау ІИе ітадез аге 
іпіегргеїесі апсі регсеіуесі зиЬіесІіуеІу. 


Стаття надійшла до редколегії 4.06.2002. 


©А.А.МАТІЙЧАК 2002 


ПИТАННЯ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА Випуск 8 (65) 


Чернівці, 2002 


ПОЕТИКА 


Т.В.Филат 

Днепропетровская медицинская академия 

ХУДОЖЕСТВЕННОЕ СВОЕОБРАЗИЕ И ФУНКЦИИ КАТЕГОРИИ 
ВРЕМЕНИ В ПОВЕСТИ В.ГКОРОЛЕНКО "С ДВУХ СТОРОН” 

Небольшая гомодиегетическая (повествование от первого лица) 
повесть В.Г.Короленко, которую чаще именуют "рассказом"^^ [7, с. 493], 
"С двух сторон. Рассказ моего знакомого", работа над которой длилась 
долгое время (начало относится к 1888 г., переработка к 1914 г, когда 
писатель готовил к почати полное собрание своих сочинений), почти не 
исх:ледована. Комментаторьі отмечают, что в результате переработки 
Короленко изменил форму повествования, сократил обьем, подробно 
разработал ряд зпизодов (фиктивньїй брак, роман ме)кду Урмановьім и 
"американкой", изменил ряд имен, углубил характеристику генерала и 
Тита) [7, с. 494], но художественное время и пространство остались без 
изменения. Внимание специалистов в первую очередь привлекают 
широкоизвестньїе рассказьі и очерки 90 - 900-х гг. [8, с. 78-84], но далеко 
не все произведения зтого периода изученьї в достаточной мере, как и 
их позтологические особенности, в частности, пространственно- 
временной континуум. 

Семантика заглавия повести *'С двух сторон” имеет не прямое 
пространственное, а переносное значение; имеется в виду два ряда 
факторов, повлиявших на героя-нарратора. Подзаглавие подчеркивает 
дистанцию между реальньїм автором и ауктором^^ которьій, однако, ему 
"знаком”. У Цехова, с которьім Короленко часто обьединяют [1, с. 13, 
485, 497; 5, с. 171-173; 9, с. 109-128], в числе вариантов заглавия 
"Рассказа неизвестного человека", как известно, бьіл "Рассказ моего 
пациента", т.е. название содержало указание на некую "близкую" 
дистанцию между реальньїм автором и рассказчиком. Чехов в 
окончательном варианте отказался от зтого, Короленко реализовал зту 
"близость" в исповедальном откровении своего героя-нарратора, 
адресующего свой рассказ "знакомому”. 

Автор повести "С двух сторон" создабт жизненно-психологическую 
об-ьемность образа ауктора не столько за счет введення биографичес- 
ких подробностей, а благодаря тому, что все собьітия, пространство и 
время (пейзажи, интерьерьі, фиксация течения, темпоральности, 
характеристика зпохи и т.п.) пропущеньї через психологию восприятия- 
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переживання героем-повествователем зтих феноменов. Обилие 
пейзажей, психологическая характеристика окружающих его людей, круг 
упоминаемьіх авторов, известньїх ауктору, - Т.Г Бокль, К.Фохт [7, с. 
288], З.Геккель [7, с. 289], О.Конт [7, с. 311], Писарев [7, с. 350], 
Лєрмонтов [7, с. 353], Крьілов [7, с. 358], Гете [7, с. 356], Тургенев [7, с. 
366], Некрасов [7, с. 287], Галилей [7, с. 354], В.Зайцев [7, с. 348], Тацит 
[7, с. 326], глубина змоциональньїх переживаний, склонность к рефлек- 
сии и к "философии", что отмечает его друг Тит [7, с. 356], самоанализ - 
все зти чертьі создают вьіразительньїй, рельефньїй, индивидуализиро- 
ванньїй образ представителя русского студенчества зпохи Тимирязева, 
ставшего прототипом образа профессора Изборского [7, с. 494]. Ауктор 
вьіступает и как "наблюдатель" чужой "истории любви" - Урманова и 
"американки”, итог которой оказьівается важньїм для его духовньїх 
исканий, размьішлений, переживаний, и как исповедующийся человек, 
аналитически осмьісливающий свои духовньїе искания в прошлом. 
Главное в повествовательной структура повести Короленко - 
аналитическая саморефлексия ауктора, его характеристика студенческо- 
преподавательской средьі, умонастроений времени, человеческих типов 
и характеров, помещенньїх в четко очерченное социально-историческое 
время и конкретнеє, топонимизированное пространство Петровской 
академии. Наличие реального прототипа пространства отмечено в 
авторском примечании, в ссьілке к тексту повести: "Так как и место 
действия, и время довольно определенньг, то считаю нужньїм еделать 
категорическую оговорку, что личность, о которой идет речь ("доносчик" 
Беличка), совершенно вьшьішленная, Чеха-профессора никогда, 
сколько мне известно, в академии не бьіло" [7, с. 340]. Зто замечание 
позволяет еделать вьівод о том, что пространственно-временной 
континуум повести казалея Короленко "довольно определенньїм", 
ориентация на его воссоздание входила в авторский замьісел. 

Основной принцип темпоральной организации связан с созданием 
временной дистанции между "историей" и временем "расеказа" о ней: 
доминирующим вьіступает "воспоминание" о переломном отрезке жизни 
ауктора, включенном в зкзистенциальное время молодости, студенчест¬ 
ва, где єсть время детства [7, с. 331, 346], и более близкое прошлое, где 
ретроспективная темпоральность дана в линейном движении фабульї 
(фабульное время). Но зкзистенциальное время ауктора предстает 
соотнесенньїм с социально-историческим временем, прямо не датиро- 
ванном, но входящим в "большую историю", представлено через колли- 
зии, собьітийньїй ряд, интеллектуально-психологические искания и аук¬ 
тора, и его окружения, характерньїе для 1870-х гг. Герой-нарратор в 
начале второй главьі признаетея, что речь идет о его "воспоминании", 
связанном с возрастной темпоральностью: "Вспоминаю тогдашнее осо- 
бенное настроение... Аромат юности" [7, с. 288], затем вводит лирически 
окрашенную рефлексию по поводу психологии восприятия времени [7, с. 
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288], берет в кавьічки понятие "чувство прошлого", в котором отмечает 
амбивалентное сочетание радости и грусти: "радостная печаль 
воспоминания", поясняя: "зто значит, что душа жива и жизнь не 
потеряла своего аромата..." [7, с. 288]. Прошлое становится предметом 
раздумий и обобщений героя-повествователя, данньїх в повествователь- 
ном настоящем, как в жанре "воспоминаний”, "мемуаров", наррация 
содержит двойную темпоральность - "того" и "ньінешнего" - 
зкзистенциального времени ауктора [7, с. 288,289]. О том, что речь идет 
о прошлом, возрожденном в воспоминаниях, говорит он сам, отмечая 
психологию восприятия таких главньїх темпоральньїх модусов, как 
"прошлое" и "настоящее", предлагая обобщение: "Каждьій возраст 
обладает своим собственньїм ароматом, которьій носится кругом, насьі- 
щает и переполняет для нас весь мир. В настоящем мьі его обьїкно- 
венно не замечаем, именно потому, что он составляет постоянную 
атмосферу нашей души. Но стоит настоящему отодвинуться в прошлое, 
стоит нам войти в другую полосу жизни, и в памяти отлетевший 
‘жизненньїй колорит вьіступает так ощутительно, что мьі удивляємся, как 
зто мьі не замечали тогда зтой особенной атмосферьі, не наслаждались 
ею в своє время сознательно и полно. А потом и новая полоса станет 
прошльїм, и окажется, что в ней тоже бьіло своє очарование" [7, с. 288]. 
Фрагмент свидетельствует: герой-рассказчик не только обрисовьівает 
время, но и философски размьішляет о нем, его движении, психологии 
восприятия его человеком, отношении ко времени людей. 

После первой фразьі где употреблено прошедшее время глаголов 
("шел двадцатьій год", "бьіл студентом", "чувствовал"), что указьівает на 
феномен воспоминания, следующее предложение прямо поясняет, что 
речь идет о воспоминании юности, и дана его оценка: "Все из того 
времени вспоминается мне каким-то сверкающим и свежим" [7, с. 286]. 
Затем идет сводное перечисление особенностей пространства, ключом 
к которой является фраза: "Я бьіл студентом Петровской академии..." [7, 
с. 286]. Короленко назьівает широкоизвестную в его зпоху подлинную 
Петровскую земледельческую академию, где он сам учился. Хотя 
нарратор не приводит точного названия села - "Петровское - 
Разумоаское", где находилась академия (12,1817], но топографически 
точно перечисляет главньїе детали местности: "Здание академии среди 
парков и цветников, аудитории и музей, старьіе "Олольїкинские номера" 
на Вьїселках, деревянньїе дачи в сосновьіх рощах..." [7, с. 286]. Герой- 
рассказчик перечисляет детали, а не описьівает, как бьі моделируя, 
передавая психологию воспоминания. Он включает в него не только 
общую дескрипцию пространства основного места действия 
рассказанной им истории, которое затем обретет в повествовании 
живописньїе сквозньїе детали, реализуется в пейзаж или пейзажную 
зарисовку, а и отмечает "таинственньїе сходки на зтих дачках или в 
Москве, молодой романтизм и пробуждение мьісли..." [7, с. 286], что 
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социально-исторически темпорализирует пространство. Нарратор, 
включив себя в "мьі", отмечает ожидание необьїкновенного будущего: 
"Казалось, - нам предстоит что-то необьїкновенное... Что именно, в 
точности неизвестно, но от зтого все станут окончательно счастливьі..." 
[7, с. 286]. И раздумья о будущем, и неопределенность представлений о 
нем и категории "счастье", с ним связанной, переданньїе 
многозначительной недосказанностью многоточий, вьіразительно 
передают менталитет студенческой молодежи 60-х - 70-х гг.: на зто 
десятилетие косвенно указьівается, когда "датируется" упоминание о 
"драме нечаевского дела" [7, с. 304], которую хочет разгадать ауктор, 
"просиживая с книгой у грота Иванова" [7, с. 304]. "Нечаевское дело" 
относится к 1869-72 гг., начало работьі над повестью датируется 1888 г., 
тем самьім историческое время повести приходится на промежуток 
между ними. Короленко употребляет неопределенное вьіражение "в то 
время" [7, с. 291], календарно его не датируя. Но писателю важно не 
просто точно датировать время предложенной "истории”^\ где нет 
упоминаний об известньїх конкретних исторических собнтиях, а 
обрисовать историческую атмосферу 70-х - первой пол. 80-х гг. XIX в.: 
"Зто бьіло время, когда в Саратовской губернии расселилась группа 
интеллигентной молодежи в качестве у'чителей, писарей, кузнецов... 
Бьіли сочувствующие из земства и даже священники" [7, с. 381]. 
Социально-историческое время маркировано и идейньїми исканиями 
ауктора, и сюжетньїми ситуациями "фиктивного брака", и практикой 
"студенческих кружков", "сходок", иногда специально описанньїх, 
опорньїх в развитии фабульї и конфликтов [7, с. 371-376], кругом чтений 
нарратора: Бокль, Фохт [7, с. 288], Геккель [7, с. 289], Писарев [7, с. 350], 
Конт, Дарвин [7, с. 311]. Оно проступает и в замечаниях, что "в 
студенчестве начиналось новое движение", произошли "арестьі" [7, с. 
324], даже в описании женской и мужской модьі "того времени" [7, с. 294- 
295], в упоминаниях и спорах о проблемах, актуальньїх для зпохи: 
скептицизм [7, с. 350], "физиологизм" в трактовке человека, 
отступничество - воспоминание о Галилее [7, с. 354], проблема 
конформизма, затронутая в лекции Белички как универсального "закона 
жизни" [7, с. 341] - "приспособление к среде". Возникает и упоминание о 
практико "доносительства": субинспектор предлагает ауктору стать 
доносчиком [7, с. 337], профессора Беличку подозревают в 
Доносительстве. Короленко прибегает к параллелизму, вводя две 
лекции: Беличка своей концепцией всеобщего "приспособленчества" 
Цинично оправдьівает биологией социально-нравственное поведение 
Человека, вьюказьівает весьма прагматичньїе идеи. В лекции 
профессора Изборского (прототип Тимирязева), текст которой 
пересказьівает нарратор, сочетается научная информация о растениях 
со ссьілкой на басню Крьілова, а затем вводится характеристика 
социальньїх феноменов, не сводимьіх к "биологизму", как у Белички, и 
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вьісказьівается гуманистическая, полная оптимизма мьісль об "основньїх 
задачах интеллигенции" [7, с. 358], отнюдь не сводимая к 
"приспособлению к среде". Введенньїе аннотации лекций, где єсть и 
цитация и пересказ, их проблематика тоже передают атмосферу 
времени, включавсь в систему косвениой, художественной "датировки” 
зпохи в повести ”С двух сторон”. Чертьі зпохального, социально- 
исторического времени очерченьї и в менталитете героя- 
повествователя, озабоченного идейно-моральньїми исканиями, склон- 
ного в начале повествования, по его признанню, преувеличивать роль 
физиологии в тракговке поведения личности, чем увлекались в 70-е - 
начале 80-х гг., как подчеркивают специалистьі по истории развития 
научньїх теорий, в чеховскую зпоху (10,66-69]. Зто увлечение 
позитивистко-физиологическими теориями уживалось с романтикой 
народовольческих идеалов. В герое-повествователе автор передает зто 
исторически сложившееся сочетание, тем самьім "датируя" его. Ауктор, 
признаваясь в увлечении "физиологизмом" в понимании человека, в то 
' же время видит в себе представителя поколения [7, с. 381], которое 
смотрело на мир *'сквозь...мечтательно романтическую дьімку..“ [7, с. 
381]. Герой-рассказчик, по сути дела, констатирует своє преодоление 
увлечением физиологизмом, упрощавшим реальную сложность 
человеческой организации, признаваясь, что представление "Мьісль 
єсть вьіделение мозга, как желчь вьіделение печени" "шогда" 
(вьіделено мною - Т.Ф.) "казалось самоочевидньїм и окончательньїм" [7, 
с. 289]. В финале, после преодоления духовного кризиса и болезни, он 
порьівает с прежним увлечением, приходит к вьіводу, где сознанию 
возвращено его значение: "А жизнь в ощущении и в сознании, то єсть в 
целом... Мьі живбм в водовороте бесконечного чувства и мьісли..." [7, с. 
380]. Осознание значимости духовно-змоционального начала в человеке 
свидетельствует о преодолении физиологического истолкования 
человека. К зтому ауктор приходит не умозрительно, а путем 
осмьісления собственного жизненного опьіта, размьішлений о природе 
человека в связи с теми собьітиями, о которьіх он рассказал и 
философски осмьіслил. Временной фактор в рамках темпоральной 
ретроспективности рассказанной "истории" вьіступает как позитивнеє 
начало, неся с собой и научную, и зтико-духовную зрелость героя- 
нарратора, преодоление им односторонности увлечения физиологизмом 
на путях познания феномена человека и самопознания. 

Категория времени глубоко укоренилась в сознании героя- 
повествователя. Он употребляет вьіражения: "из того времени" [7, с. 
286], "в то время" [7, с. 288, 291, 312], прибавляет к приводимому им 
девизу Фохта, сохранив язьік подлинника ("Против глупости даже боги 
напрасно борютея"), цитату: "Наше время (вьщелено мною - Т.Ф.) 
ниспровергло противоположность между вещественньїм и нравственньїм 
и не признает более такого деления". В его расеказе постоянно 
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возникает вербально отмеченная темпоральность: "то время" [7, с. 294] 
или "тогда" [7, с. 289, 291], "недавно" [7, с. 332], "теперь" [7, с. 315, 321, 
333. 338, 339, 340, 343, 346, 348, 349, 351, 352, 363, 367, 372. 380], 
"прежде" [7, с. 347], "еще недавно" [7, с. 352]. Частое употребление зтих 
временньїх наречий, относимьіх к прошедшему времени рассказьіваемой 
"истории", связано со стремлением героя-нарратора подчеркнуть 
изменение своего мироощущения через сравнения "раньше" - "теперь", 
рубежем между которьіми служит потрясение - самоубийство Урманова 
- человека, вьізьівавшего его восхищение. Ауктор отмечает течение 
времени - "время шло" [7, с. 314], "год за годом" [7, с. 332], назьівает 
"каникуль!" [7, с. 289], употребляет вьіражение: "Мне до сих пор чудится 
по временам зтот бесстрастньїй голос..." [7, с. 329]. Упоминается время 
разньїх поколений; время генерала, которьій употребляет вьіражение "в 
наше время", но имеет в виду другую зпоху, о времени "отцов" говорит и 
субинспектор: "времена бьіли строгие" [7, с. 337], и время ауктора, 
признающего, что он "бьіл неспособен в то время (вьіделено мною - 
Т.Ф) понять трагедию "старого мира". "Новьій мир" поглощал все моє 
внимание" [7, с. 312]. Короленко воссоздает острое "чувство времени", 
осознание себя в нем, какое характерно и для него, автора "Истории 
моего современника", и для его поколения писателей и читателей. 

Ауктор признается и в своем субьективно-психологическом восприя- 
тии темпоральности: "...в моем времени (вьщелено мною - Т.Ф.) 
произошел какой-то перерьів или, наоборот, оно прокатилось слишком 
бьістро, как развернувшаяся пружина" [7, с. 331]. Дочь генерала, 
"американка" Валентина Григорьевна, говорит нарратору, имея в виду 
"биографическое время" его возможного вступления в брак: "Когда 
наступит ваше время (вьщелено мною - Т.Ф.) ... остерегайтесь всяких 
обязательств... Зто тоже цепи... Помните одно: любовь свободна..." [7, 
с. 319]. Герой-повествователь фиксирует и природное время, хотя и без 
календарного определеиия года: "Осень в зтом году бьіла поздняя" [7, с. 
323], "осенью" [7, с. 307], "от... прекрасной осени..." [7, с. 304], "...первьіе 
веяния осени" [7, с. 289], "поздней осенью" [7, с. 287], "прошлой осенью" 
[7, с. 325]. Не дается и точная датировка дней, кроме одного раза, когда 
Урманов напомнил о "десятом августа" [7, с. 318], что, специально не 
обьясняется, хотя, видимо, для героя зто важно: постоянно отмечает 
время года (осень, начало зимьі), где доминирует простое указание на 
пору, время суток, что не только передает обостренную темпоральность 
сознания героя, но и способствует движению фабульного времени, 
данного в его природно-астрономическом обличии и разнообразньїх 
словесньїх вьіражениях: "В зтот день..." [7, с. 324, 348], "зтот первьій 
день" [7, с. 347], "сегодня" [7, с. ЗОЇ, 347], "К следующему дню..." [7, с. 
р4], "следующие дни" [7, с. 347], "на следующий день" [7, с. 332, 348], 
"раннєє и свежее зимнеє утро" [7, с. 376], "поздней ночью" [7, с. 377], "за 
последние дни" [7, с. 375], "в зтот вечер" [7, с. 303], "вечером" [7, с. 313], 
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"одним вечером" [7, с. 359], "вечер бьіл темньїй" [7, с. 322], "ночью" [7, с 
348], "в безлунную звездную ночь..." [7, с. 313], "в зти дни" [7, с. 348], 
"следующие дни" [7, с. 347], "наутро" [7, с. 347], "вчера" [7, с. 333, 335], 
еще вчера" [7, с. 339, 343], "утром" [7, с. 336, 342]. "ме>кду ночью и зарей" 
[7, с. 327], "каждьій день" [7, с. 326], "рано утром" [7, с. 326], "песня того 
вечера" [7, с. 322], "через два дня" [7, с. 302, 320], "три дня назад" [7, с. 
317], "через день или два" [7, с. 315], "уехали на несколько дней" [7, с. 
312], "недели две" [7, с. 363], "несколько дней после зтого" [7, с. 315], "на 
несколько дней", [7, с. 312], "вернулись в конце недели" [7, с. 312], 
"месяца через два" [7. с. 307], "через несколько дней" [7, с. 295, 303], 
"нельзя ждать и двух недель" [7, с. 306], "через две недели" [7, с. 306], 
"на следующей неделе" [7, с. 306], "цельїми часами" [7, с. 304], "перед 
вечером" [7, с. 290], "говорили в сумерках" [7, с. 290]. Точное назьівание 
времени суток возникает лишь дваждьі. В первьій раз оно вводится как 
вьіполнение срока встречи, ранее оговоренной; "...ровно в восемь часов 
я встретился с Урмановьім" [7. с. 303]. Во второй раз оно возникает, 
чтобьі отметить особую длительность первого необьічного визита 
ауктора к генералу: "...я вернулся в двенадцатом часу..." [7, с. 303]. 
Порою аукгор просто подчеркивает самодвижение времени: "Время 
шло" [7, с. 314], "...опять потянулось время" [7, с. 316], иногда более 
точно назьівает темпоральньїе отрезки: "через полчаса" [7, с. ЗОЇ, 312], 
"потянулись минутьі" [7, с. 316], "опять шли минутьі" [7, с. 317], "с каждой 
минутой" [7, с. 319], "через минуту" [7, с. 326, 360], "єщЄ минута" [7, с. 
342], "за минуту" [7, с. 317], "с минуту*' \ 7 , с. 326], "в ту минуту" [7, с. 376], 
"ожидание зтой минутьі" [7, с. 361], "я возьму у минутьі" [7, с. 363], "в 
другие минути" [7, с. ЗОЇ], "после оживлення первьіх минут" [7, с. 364], "в 
тяжельїе минути" [7, с. 369], "несколько минут назад" [7, с. 371]. 
"Минута", одна из часто встречаемьіх в повести единиц отсчета", имеет 
как буквальний темпоральний смисл, так и переносний ("в тяжельїе 
минути", "ожидание зтой минути"), но в обоих случаях передает 
обостренность ощущения времени героем-нарратором как черту его 
психологии восприятия мира. Порою возникает и "секунда": "несколько 
секунд" [7, с. 307, 362], "следующих за зтим секунд... не помню" [7, с. 
330]. Зта дробность единиц времени не только фиксирует их значимость 
в человеческой жизни, напряженньій драматизм ее течения, но и 
передает "чувство времени" у ауктора, которое включает в себя и 
собственно зкзистенциальную, и социально-историческую, и природно- 
физическую темпоральность (вариантьі осенних картин природи в 
разное время суток). 

Помимо точних временньїх отрезков, аукгор употребляет и 
приблизительньїе обозначения: вираження "все время" [7, с. 377], "от 
времени до времени" [7, с, 352], "мало времени" [7, с. 306], "свободное 
время" [7, с. 304], "остался еще на время" [7, с. 376], "в последнее 
время" [7, с. 362], "во всякое другое время" [7, с. 361], "В зто время 
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подошел пассажирский поезд" [7, с. 354], ”В первьій раз с того 
времени..." [7, с. 356], "некоторое время" [7, с. 308]. Они не обладают 
меткими темпоральньгми границами, а несут в себе неопределенную 
сему времени, как и вьіражения "год за годом” [7, с. 332], ”Мир...год от 
роду меняется...” [7, с. 312], "еще недавно" [7, с. ЗОЇ, 332], "только что" 
[7, с. 368], "давно" [7, с. 370], "когда-то" [7, с. 346], "долго" [7, с. 322], "до 
сих пор" [7, с. 329], "после" [7, с. 359, 363], "прежде" [7, с. 314, 347], "с тех 
пор" [7, с. 347], "вскоре" [7, с. 308], "еще недавно" [7, с. 332, 352], "скоро" 
[7, с. 353], "незадолго" [7, с. 335], "ранее" [7, с. 352]. Бергсоновская 
категория "длительности" в повести реализуется как движение времени, 
составленного из разньїх отрезков, которьіе психологически достоверно 
даньї в более и менее точньїх единицах измерения, воссоздавая 
реальность темпорального сознания человека Нового времени. 
Короленко владеет богатой и разнообразной системой временньїх 
наречий и модальньіх слов, которьіе пронизьівают повествование некой 
"темпоральной сеткой", состоящей из разномасштабньїх единиц 
времени, дифференцирующих фабульнеє время. Оно, с одной стороньї, 
способствует индивидуализации героя-повествователя, передавая его 
особое внимание к течению времени в рассказьіваемой "истории", так 
как она врезалась в его память, и зтим подчеркивается значимость 
собьітий "истории" для ауктора. С другой стороньї, внешняя 
темпоральность повествования несет важную служебную функцию: 
передает движение сюжета в фабульном времени, придавая 
динамичность наррации. Маркировкой фабульного времени служат 
наречия "однаждьі" [7, с. 286, 293, 304, 312, 314, 333, 353, 356, 367, 369] 
или "как-то раз" [7, с. 294], вьіделяющие важньїе ("одноразовьіе") 
собьітия - "сингулятив", по терминологии Ж.Женетта [З, с. 141]. В 
повести "С двух сторон" єсть и временньїе наречия, означающие 
повторяющиеся собьітия - "итератив", поЖенетту [З, с. 143]: "постоянно" 
[7, с. 357], "часто" [7, с. 352], "всегда" [7, с. 290, 293, 344, 358], "каждьій 
год" [7, с. 293], "по-прежнему" [7, с. 353], "много раз" [7, с. 359], "по 
обьїкновению" [7, с. 308]. Прибегая к зтим двум типам темпоральности, 
Короленко воссоздает их реальнеє присутствие и соотношение в 
человеческой жизни, не придавая им того оценочного смьісла, какой, 
например, присутствует в "Скучной истории" [11, с. 61-85]. Наречия 
"вдруґ* [7, с. 293, 300, ЗОЇ, 318, 343, 346, 358, 361, 362, 366, 368, 372, 
375], "внезапно" [7, с. 329], включбнньїе в поток стремйтельно развиваю- 
Щегося времени, всегда соотнесеньї с психологическим состоянием 
зуктора, отмечают важность замеченного или понятого им. Особую 
оемантическую нагрузку, как отмечалось, имеет употребление наречия 
“теперь": оно обозначает и разньїе зтапьі в прошлем, подчбркивая 
Резкое изменение мироощущения героя-повествователя после 
самоубийства Урманова, и фиксирует общую темпоральную ситуацию, 
где ауктор, рассказьівая о прошедшем времени, обладает двойньїм 
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обликом: он и герой прошльїх собьітий, и отдаленньїй темпоральной 
дистанцией нарратор о них. Позтому вводится комментарий о 
"прошлом" с позиций "настоящего”: "Мне казалось или кажется теперь 
(вьіделено мною - Т.Ф.), что воспоминание о скрежете железа 
пронизьівало меня каким-то внутренним ознобом" [7, с. 325]; "Мне до 
сих пор чудится по временам (вьіделено мною - Т.Ф.) зтот 
бесстрастньїй голос..." [7, с. 329]. Зто и упоминание о том, что герою 
"теперь" (вьіделено мною - Т.Ф.), т.е. после того, как он узнал о 
самоубийстве Урманова, "кажется, что свечка заглядьівала в комнату 
как-то значительно и осмьісленно" [7, с. 325]. Зтот же намек на феномен 
будущего, не совпадающего с прошльїм в оценке товарищей, вьіражен 
фразой;"... если бьі тогда (вьіделено мною - Т.Ф.) кто-нибудь раскрьіл 
передо мною, вьіражаясь метафорически, "завесу будущего" и показал 
бьі мне их теми, каковьі они (товарищи - Т.Ф.) теперь, я бьіл бьі 
разочарован" [7, с. 291]. Но зто признание не конкретизируется, так как 
нарратор прежде всего поглощен прошльїм, составляющим основу 
темпоральности его "истории". Он испьітьівает своеобразную 
ностальгию по ушедшей молодости, своим бьтьім увлечениям и 
друзьям. Такие отступления от линейного движения времени "рассказа" 
подчеркивают особую темпоральность повести, построенную на 
"двойном" времени: времени "истории" и "рассказа" о ней", отделенньїх 
значительньїм промежутком, где намеченьї два зтапа зкзистенции 
ауктора - молодость и зрелость. 

В повести передано не только обьективное течение времени, но и 
субьекгивное его восприятие: "Мне показалось (вьіделено мною - Т.Ф.), 
что бессознательное ожидание чего-то, которое я здесь смутно испьітьі- 
вал, бьіло именно ожидание зтой минутьі. И еще мне казалось 
(вьіделено мною -Т.Ф.), что я знал, что она приедет сегодня... во всякое 
другое время я догадался бьі, что зто (письмо - Т.Ф.) от нее" [7, с. 361]. 
Все вербальньїе обозначения времени, темпоральньїе метьі, вводящие 
зкзистенциальнбе, психологическое. природнеє время, соотнесеньї с 
центрирующим их в повести социально-историческим временем, хотя не 
датированном, но семантически обозначенном в системе косвенной 
датировки (что подчеркивалось вьіше) середина 70-х - начало 80-х гг. 

Темпоральньїе границьі повести охватьівают собьітия нескольких 
осенних месяцев, представляй некий переломньїй период в жизни 
нарратора, отмеченньїй тем, что современньїе зкзистенциалистьі 
назьівают "пограничной ситуацией", поставившей героя-повествователя 
перед необходимостью осмьісления феномена жизни и смерти. Вместе с 
тем временной промежуток связан и мотивирован образом жизни и 
учебьі студентові ауктор замечает, что они "окончили пракгические 
работьі по сьемке, отдьіхали до начала лекций..." [7, с. 287], что зто 
бьіли "каникульї", которьіе "приходили к концу" [7, с. 289]. Такая 
характеристика временного периода, данного в повести, соотносит 
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"личное" время нарратора с социально-бьітовьім временем 
студенчества, в среде которого он живет. В повести "С двух сторон" 
предстает временная градация многослойной социально-исторической 
темпоральности; в ней тесно соотнесеньї зкзистенциально-личностное 
время ауктора со временем студенческого бьітия, его окружения 
(каникульї), которью взаимосвязаньї со временем зпохи, представлень!, 
как отмечалось, и жизненньїми коллизиями, и характером духовньїх 
исканий, психологией и менталитетом действующих лиц. В зтой повести 
Короленко проступает специально отмеченное Р.А.Будаговьім умение 
писателя передать и в образе отдельного человека чертьі исторически 
сложившегося "поколения", и дифференцированно представлять зто 
"поколение", что особенно ярко проявилось в реализации семантики 
слова "современник** в самом значительном и интересном его творений 
- в "Истории моего современника" [2, с. 251-256]. 

Но герой-рассказчик внимателен и к природной темпоральности, он 
несколько раз отмечает время осени, приводит осенние пейзажи, а в 
зпилоге повести (в "Заключении"), рассказьівая о своем вьіздоровлении, 
отмечает, что оно приходится на начало зимьі: "Я очнулся ранним и 
свежим зимним утром" [7, с. 376]. Небольшой промежуток времени, о 
котором вспоминает герой-повествователь, насьіщен не только 
зкстремальньїми собьітиями, его потрясшими, но и отмечен его 
напряженньїми духовкьіми поисками и переживаннями, образуя 
драматический сплав зкстремального времени и времени рефлексии, 
где индивидуализированная зкзистенциальная темпоральность тесно 
соотнесена с социально-исторической зпохой, детерминирована ею: в 
повести "С двух сторон" тоже дана "история современника" Короленко. 

В зтой повести речь идет о прошлом, данном в "повествовательном 
настоящем", однако в ней присутствует и категория будущего времени. 
Она, являвсь важной социально-нравственной заботой-проблемой для 
всех главньїх действующих лиц, предстает оптимистической, но общей, 
не уточненной временной перспективой: *Жить, жить...” [7, с. 381], - 
решает для себя после духовного и физического вьіздоровления ауктор. 
Повествуя о себе в прошлом, герой-рассказчик считает, что "темное 
настоящее” "мьі... скоро изменим..." [7, с. 290]. Отношение к будущему 
характеризуется зволюцией ауктора. Так, во время духовного кризиса, 
рассуждая о возможном будущем как неком "конце мира", он его относит 
к приблизительному времени "через "двести-триста лет"... [7, с. 355], 
хотя и подчеркивает, что зто - условная, зсхатологическая гипотети- 
ческая перспектива важна в его рассказе для постижения человеческой 
психологии. Однако такая концепция будущего, отвечая мрачному 
Умонастроению героя, резко отличается от его прежних радужньїх 
Представлений о лучшем и близком будущем, очерченньїх в начале 
Повести. В повести "С двух сторон" возникает темпоральная неопре- 
Деленность будущего, вьіраженная наречием "когда-нибудь" [7, с. 358], 
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которое употребляет прогрессивно мьюлящий профессор: "Обществен- 
ньіе формьі зволюционируют. Просвещение перестанет когда-нибудь 
(вьіделено мною - Т.Ф.) бьіть привилегией” [7, с. 358]. Если он не может 
точно назвать время в будущем, то твердо уверен, что задачи 
интеллигенции в любое время всегда одни и те же. "Но, - каковьі бьі ни 
бьіли зти новьіе формьі - знание, наука, искусство, основньїе задачи 
интеллигенции останутся всегда (вьіделено мною - Т.Ф.) важнейшим из 
жизненньїх процессов отдельного человека и всей нации..." [7, с. 358]. О 
лучшем будущем для бедной семьи будочника [7, с. 333] думают 
студентьі, хотя в "настоящем" помогает им лишь далекий от громких 
программньїх заявлений Тит. О неопределенном "когда-нибудь" личной 
жизни ауктора [7. с. 318] говорит "американка". Наряду с зтими 
фрагментарньїми замечаниями в повести вводится и специальное 
размьішление героя-нарратора о будущем. Рассказьівая о духовном 
кризисе, "перевороте", которьій он переживает после самоубийства 
Урманова, в беседе с Титом аукгор рассуждает о роли будущего 
времени для сознания человека и его жизнеповедения. Он задает 
своєму собеседнику вопрос о том, как бьі чувствовали себя люди, узнав, 
что "мир, как старая развалина, одряхлел, заболел, кряхтит и скоро 
свалится, ну, скажем, зтак через двести-триста лет... Правда, тебе стало 
бьі очень скучно?.. А между тем, что тебе за дело до того, что будет 
через триста лет? И все-таки руки опустились бьі..." [7, с. 355]. Аукгор 
подчеркивает, что необходима надежда, уверенность в торжестве 
правдьі, красотьі. добра, любви [7, с. 356], но ему кажется, что все зто 
"бутафория, декорация" [7, с. 356], а отсюда и отчаяние, и потеря верьі в 
необходимость борьбьі. Тит говорит, что "прежняя... философия бьіла 
гораздо приятнее..." [7, с. 356], а аукгор считает, что он расстался с 
"идеализмом", над которьім его друг раньше подсмеивался [7, с. 356]. 
Однако к концу повести отчетливо проступает концепция спасительной 
сильї времени, несущая преодоление стресса, кризиса, возобновление 
общения с друзьями; "...глаза Изборского, лицо Доси и что-то еще на 
заднем фоне сознания..." [7, с. 377] приводят его к осознанию радости 
жизни, к признанню того, что "мьі живем в водовороте бесконечного 
чувства и мьісли..." [7, с. 380], к финальному призьіву: ‘Жить, жить..." [7, 
с. 381], т.е. к вере в будущее. Но, как уже отмечалось, основнеє 
художественное время в зтой повести Короленко "мемуарнеє", 
"двойное". Аукгор дает оценку своєму зкзистенциальному времени в 
рамках категории *'тогда": "Я бьіл необьїкновенно доволен своим 
настоящим вообще и ньінешним днем в частности. Все бьіло интересно 
и прекрасно. Так еще недавно я бьіл школьник в захолустном городе. 
Иногда мне казалось, что я совсем взросльїй, что я стал взросльїм еще в 
гимназии, когда стал читать умньїе книги и "вьірабатьівать убеждения". В 
другие минутьі, наоборот, я все еще чувствовал себя мальчиком. Зто 
бьіли как бьі рецидивьі детства, и они меня очень огорчали. Сеаодня я 


бьіл решительно взросльїй, серьезньїй молодой человек" (вьіделено 
іиною - Т.Ф - 7,301). в зтой саморефлексии о прошлем своего "я" верно 
передана двойственность возрастной психологии самосознания юноши, 
которая осмьюливается в "теперь" нарратора. В аукторе совмещеньї 
разньїе зкзистенциально-возрастньїе ипостаси, злемент самоиронии 
присутствует в использовании кавьічек в вьіражении "вьірабатьівать 
убеждения" как программе "того" времени. 

Короленко, как верно заметила Д.А.Завельская в связи с другим 
произведением писателя, использует "пограничную ситуацию", при 
которой "некий важньїй жизненньїй смьісл, затеми.енньій прежде, 
предстает во всей беспощадной ясности" [4, с. 49]. Не думающий 
раньше о смерти, ауктор сталкиваетея с нею в связи с неожиданньїм 
самоубийством восхищавшего его Урманова. Писатель вводит ситуацию 
переживання "катастрофического времени", когда ауктор видит труп 
Урманова и испьітьівает психологический шок, переданньїй лотерей 
ориентации во времени: "Следующих за зтим секунд я совсем не помню. 
Бьіли ли зто секундьі. или минуть!, или часьі, я не мог бьі дать в зтом 
отчета. Знаю только, что в зто время что-то бьютро повернулось во 
мне... я вдруг вспомнил скрежет железа и чудовищньїе, как вьістрельї, 
вздохи локомотива... Мне показалось, что я их сльїшу в зту минуту, и я 
невольно, предостерегающе громко крикнул: 

- Урманов, Урманов!" [7, с, 330]. 

Категория художественного времени многофункциональна, воссозда- 
ет зпоху, входит в сферу создания психологизма, важна для обрисовки 
зволюции героя-рассказчика, динамизации сюжета. Диртанцированньїй 
во времени от своего прошлого "я", расеказчик, повествуя о себе, 
проявляет самоиронию, беря в кавьічки клише из лексикона народоволь- 
цев ("те, кто заставляет жить людей в таких ужасньїх условиях", "мьі зто 
скоро изменим"), пользуясь многозначительностью многоточия. 
"Мемуарность", предполагающая двойственность повествующего "я", 
связанного с разньїми временньїми зтапами, проступает в "теперешнем" 
воспоминании о прошлом, которое тоже расчленено на "раньше" и 
"потом". Зто подчбркивается и вербально, комментированием ауктора, 
знающего результат собьітия, но не раскрьівающего его читателю, а 
лишь намекающего на зто знание (речь идет о соглашении Урманова на 
фиктивньїй брак с "американкой"): "Может бьіть, зто опять предчувствие 
задним числом... Может бьіть, мне просто хотелось разьіграть самому 
интересную роль участника в фиктивном браке, только что-то будто 
толкнуло меня, и я сказал..." [7, с. 307]. И вводимое дваждьі 
"предположительное" "может бьіть", и употребление вьіражения "задним 
числом", т.е. с позиции более позднего времени, известньїх, но не 
раскрьітьіх ауктером трагических последствий злополучного фиктивного 
брака - зто злементьі того, что Тодоров и Женетт назьівают 
"предсказательной наррацией" [З, с. 228], однако Короленко не хочет 
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разрушать интерес читателя к интриге преждевременньїм раскрьітием 
"знающим" ауктором, и основной повествовательньїй лоток движется в 
линейной последовательности "повествовательного настоящего". Такой 
тип повествования Женетт назьівает "последующей наррацией", 
"классической позицией повествования о прошлом” [З, с. 228]. Но при 
атом Короленко акцентирует, как уже отмечалось, "двойную 
темпоральность", совмещение в наррации сравнений "тогда" и "теперь", 
позволяющее темпорализировать героя-повествователя. Он не забегает 
вперед, а лишь намекает, что повествует с позиции более позднего 
времени, когда ему известен финал тех собьітий, о которьіх он 
повествует (злементьі "предсказательной наррации"), часто напоминает 
о заявленной в самом начале повести нарративной ситуации 
"воспоминания". Вводимьіе слова "помню", "впоследствии" вьіступают 
сигналами прошедшего времени, ауктор с их помощью подчеркивает 
разницу в своем восприятии книг в "прошлом" и "настоящем" [7, с. 288], 
отмечает изменение отношения к теории "материализации" сознания [7, 
с. 289] или упоминает о реакции товарища на его письма в прошлом [7, 
с. 323]. Зти темпоральньїе лексемьі наряду с начальньїм указанием на 
прошедшее время тоже призваньї напомнить о темпоральной дистанции 
мехеду "историей" и временем "рассказа" о ней. Темпоральное движение 
в повести, как отмечалось, маркировано разнообразньїми временньїми 
"знаками", набором временньїх наречий, что обрисовьівает своеобраз- 
ное сознание и восприятие мира героем-рассказчиком, усиливает и 
внешнюю, и внутреннюю динамику повествования, вьідвигает собьітий- 
ньій ряд, пропущенньїй через индивидуализированное воспоминание, на 
авансцену повествовательной структурьі. Фактор движения времени, 
создающий "пульс динамики" повествования, "свидетельствует о вечном 
движении жизни", о ее "неостанавливаемом ритме" [4, с. 48]. 
Художественное время в повести "С двух сторон", данное в разньїх 
аспектах (социально-историческое, природнеє, психологическое, зкзис- 
тенциальное, зкстремально-катастрофическое, бьітовое), представлен- 
ное в структуре, свойственной двойной мемуарной темпоральности 
("теперешний" расеказ о прошлом), несет и важную идейную, образно- 
семантическую нагрузку, и вьіполняет "служебную" функцию 
динамической организации наррации. Темпоральность содержит в себе 
и философию жизни автора, далекую от пессимизма^\ переживание 
"пограничной ситуации", "катастрофического времени" приносит ауктору 
повести присущее ее создателю "трезвое осознание драматизме бьітия 
и в то же время приятие зтого бьітия" [4, с. 50]. 

Примечания 

1) Как и по отношению к прозе Цехова, так и к произведениям Короленко 
определения "расеказ”, "повесть" не имеют статусе четкой дефиниции, разньїе 
специалистьі расематривают их то в одном, то в другом жанровом ряду главньїм 
образом потому, что между "мальїм" и "ередним” зпическими жанрами в ато время 
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не бьіло вьіраженной границьі, которая и в другие зпохи бьіла слабо различимой, а в 
жанровой практике кон. XIX в. почти стерлась. Можно использовать описательное 
определение "повесть-рассказ" или "маленькая повесть". В обьічном списке 
•’повестей" Короленко 1880-х гг. значатся [1, с. 498]: "Слепой музьїкант” [1886], 
“Прохор и студентьі" [1887], "На заводе", главьі из повести ’Табельщик" [1887]. 

2) Т.е. героем-нарратором, термин введбн в 1955 г. Л.Штанцелем [13]. 

3) Косвенно ее датирует и упоминание аукгора о времени вьіхода книги Фохта 
•'Зоологические очерки" [7, с. 288]. 

4 ) Короленко писал в одном из писем: "Жизнь вообще в самьіх мелких и в самьіх 
крупньїх своих явленнях кажется мне проявлением общего великого закона, главньїе 
основньїе чертьі которого добро и счастье ... общий закон жизни єсть стремление к 
счастью, и все более широкеє его осуществление" [6, с. 64]. 
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ВІРШУВАННЯ П.КУЛІША 80-х РОКІВ (МЕТРИКА І РИТМІКА) 

Аналіз поезій цього періоду засвідчує, що у 80-і рр. П.Куліш писав 
поетичні твори у річищі двох систем віршування: силабічної та силабо- 
тонічної. 

Народно-пісенну силабіку поет імітує у 9-й монорозмірних поезіях, що 
становить 10% від усіх творів періоду. Крім того, силабіка наявна в 
уривку незакінченої драми “Хміль Хмельницький” (1884) та у поемі 
“Маруся Богуславка” (до 1885), які за своєю будовою є різносистемними 
поліметричними конструкціями (ПК). 

Автор “Хуторної поезГґ використав уже апробовані ним у попередні 
періоди такі силабічні розміри: 

1.12-складовик зі схемою 6, 6, 6, 6 у катренному варіанті, характерний 
для принагідного вірша “Як вернувсь ти, плуже...” Наведемо першу 
строфу 12-рядкової поезГі: 

Як вернувсь ти, плуже, ии±иХи 

В господарські руки, 

Набрались ті руки иІииХи 

Прегіркоїмуки [б, т.2, с. 495]. ии±и1и 

Половина рядків поезії хореїзована. 

2. 14-складовик у катренному варіанті (8, 6, 8, 6) властивий для 7-й 
поезій (78%) - першого вірша диптиха “Ключ розуміння”, “На двадцяті 
роковини великого похорону”, “Компроміс ляхам”, “Козацька а панська 
розмова на тому св’ггі, а підслухав і подав письменній громаді П.Куліш”, 
“До чистої матері”, “Промова науки до русина”, “Останньому кобзареві 
козацькому”. Цим розміром написано також великі шматки поеми 
“Маруся Богуславка”. Відсоток хореїзацГГ рядків у цих творах не виходить 
за межі 87-95, лише в “Останньому кобзареві козацькому” -100. 

Новим у П.Куліша стало чергування 12-складових (6+6) та 11 
складових (6+5) рядків у другому вірші диптиха “Ключ розуміння”. Поява 
11-складовика пояснюється зверненням поета до чоловічих закінчень: 
“як росіяне роблять” [З, т.2, с. 743]. 

Ой чом же се, браттє, чом воно так сталось, и1ии1и||1и1и±и 
Що край ми широкий, любий осягли, и1ии1и||±иии± 

Та в спаку неволя нам одна досталась, иІ.ии1и||1и1и1и 
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д наше надбаннє чужаки взяли? [4, т.2, с. 389]. и±ии±и||ии±и1 

Процент хореїзації рядків у цьому творі - 48. 

у названих ПК поет використав також апробовані 8~складовик 4+4 
(“Хміль Хмельницький”) та шестивірші зі схемою 6, 6, 7, 6, 6, 7 (“Маруся 
Вогуславка”). Новою була схема шестирядкової строфи (6, 6, 7, 6, 6, 6) у 
“Хмелі Хмельницькому”. 

У цей період П.Куліш знову вдається до імітації вірша народної думи 
(нерівноскладові рядки з несистемним, здебільшого парним 
римуванням). Саме таким віршем написаний “Пролоґ до поеми “Маруся 
Вогуславка” у першій редакції та перші 12 рядків уривка незакінченої 
драми “Хміль Хмельницький”. На відміну від структур з книги “Україна” 
рядки двох названих творів значно організованіші у плані силабіки і 
тоніки. 

Звернемо увагу й на силабо-тонізацію рядків. Останні 8 рядків 
“Пролога” є, по суті, хореїчними різностоповиками. 

З дев’яти перших рядків “Хміля Хмельницького” вісім - 8-складові, три 
- 9-складові, один - 10-складовий, скріплені до того ж римуванням. 

Решта творів має силабо-тонічну будову (88%). Основну Кулішевої 
силабо-тоніки становлять поезії, написані ямбом. Цей метр панує у 
82,5% усіх силабо-тонічних творів. Поет використав 4 ямбічні розміри 
(ЯЗ, Я4, Я5, Ябц) та різностоповики. 

ЯЗ властивий двом жартівливим (“для домашнього вжитку”) творам 
1888 р.: “Ой плуже мій, плуже!” та “Дві книжки “Старини”...” Перша поезія 
починається амфібрахічним рядком: 

Ой плуже мій, плуже! иіииіи Амф2 

Чого ледачий дуже? 

Іди в село Олени - иіиіиіи 

Там є коваль учений. иіиіиіи 

Вклонись йому низенько, и±иІ.и±и 

Щоб зладив хорошенько, и±иии1и 

Щоб хліба ми вробили, иі.иІ.иі_и 

В кулак не затрубили [6, т.2, с. 494]. иіиииіи 

Другий вірш відмінний за строфічною будовою, характером закінчень 
та способом римування. 

4-стоповик характерний для вірша лише трьох творів: “На незабудь 
1847”, “Молитва” та “Епілог” (усі - 1882), що становить 4,5%. Перші 5 
рядків поезії “На незабудь 1847” написані Я5. У всіх творах наявні 
позасхемні наголоси (усереднений процент - 4,8). Частка 

повнонаголошених рядків становить 24%. 

Для творів “На незабудь 1847” та “Молитва” характерний архаїчний 
ритм: наголошеність І стопи вища, ніж ІІ. Процент наголошеності ІІІ 
стопи, у порівнянні з Я4 60-х рр. (“архаїка”) значно менший: у першій 
поезГі - 40, у другій - 54. Наголошеність ІІІ стопи у вірші “Епілог” (Я4 з 
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“традиційним” ритмом) становить 68%. 

Усереднена схе ма акцентуації Кулішевого Я4 цього пе ріоду така: 


1 ^ 

11 

III 

IV 

88,3 

81,3 

54 

100 


Найбільше ямбічних творів написано 5-стоповиком: 39% від усіх ямбів. 
Я5 фігурує у фрагментах поліметричних творів (“Маруся Богуславка”, 
“Хміль Хмельницький”, “Петро Сагайдачний”, “Нові жиди”, “Магомет і 
Хадиза”). У двох поезіях - “Титани” (до 1883) і “Соловейко” (II пол. 80-х 
рр.) засвідчено по одному рядкові Я4. У чотирьох творах фіксуємо по 
одному рядкові Я6 - “До старої баби”, “До рідного народу, подаючи йому 
український переклад Шекспірових творів” (обидва - 1882), “Одвідини”, 
“До Шевченка" (II пол. 80-х рр.), а у поезії “Праведне панування” ^о 1881 
р.) таких рядків уже два (7-й і 8-й). 

Помітною особливістю ритму Кулішевого Я5 є тяжіння до 
цезурованості (на II стопі). Прикладом Я5ц є вірші поезГГ “Слов’янська 
ода” (1882). Наведемо одну строфу та ритмічну схему: 

Ца славиться народ-освободитель! и1ии||и1иии±и 

Да шествуе вослід йому біда! и1ии||и±и±и± 

Да буде він вовіки побідитель! и±и1||и±иии1и 

Да ллється кров слов'янська, як вода! [4, т.1, с. 503]. и1и1||и1иии_1 
У 44-рядковму творі “Гімн єдиному цареві” (до 1882) цезура змінна 
лише у двох передостанніх рядках: 
і совершить над нею він крещенне, иииХЦиІиІиІи 

Крещеннє духом правди і свободи иІ.и±и||1иии±и 

/ ввійдуть з нею в приязне общенне и±и±и||1иии±и 

Прославлені культурою народи [4, т.1, с. 391]. 

У 95,5% рядків цезура на II стопі. 

В інших поезіях, написаних Я5, “наскрізна” однотипна цезурованість 
відсутня. Прикладом структури з дуже “вільним” цезурованням рядків є 
твір “Прежній” (II пол. 80-х р.). Наведемо IV строфу шестирядкової поезії: 
Раби письменницьких авторитетів, иІиІииНиииІи 

Ви темну Русь морочите розбоєм, и1и±||и1иии±и 

Брехаку хвалите над всіх поетів, и±и±ии||и1.и1и 

А харизяку славите героєм [4, т.1, с. 427]. иии±и|1±иии1и 

У 50% поезій, написаних Я5, панує альтернуючий ритм (сильні 1, III і V 
стопи). Твори з висхідним ритмом (II стопа сильніша від І) становлять 
21% від усіх п’ятискладовиків, процент творів зі спадним ритмом (II стопа 
сильніша від ПІ) - 29. Середня кількість повнонаголошених рядків 
становить 12%, а рядків з позасхемними наголосами - 4%. Усереднена 
схема акцентуації Я5 80-х рр. має такий вигляд:_ 


І 

II 

III 

IV 

V 

85 

74 

78 

46 

100 


Другим за кількістю використань є Ябц. Цей розмір характерний для 20-и 
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поезій, що становить 30% від усіх ямбічних творів. Крім цього, Ябц 
написано частини таких ПК: “Маруся Богуславка”, “Дума про курку з 
курчатами”, “Петро Сагайдачний”, “Нові жиди”, “Магомет і Хадиза”. Твори 
з симетричним ритмом становлять 65% від усіх б-стоповиків. Поезій з 
несиметричним альтернуючим ритмом значно менше (35). Наведемо 
одну строфу з такого твору - “Перед Гоголевим честенем” (друга 
половина 80-х рр.) - і її ритмічну схему: 

Тарасе-брате! Де твоя тридцятострунна? и1иІ.и±||и1иии±и 
Нехай би земляка достойно привітала, и±иииіі|1и1иии±и 

Нехай би голосно вона зарокотала, иІиІииЦиІиииІи 

Мов хвиля на морі кипить широкошумна, 

Щоб осоромилась дрібнота спабоумна [4, т.1, с. 428]. иии±ии||и±иииі.и 
У цьому творі половина цезур - дактилічні, що призводить до 
ослаблення III стопи симетричний ритм зникає, з’являється ритм 
альтернуючий. 

Схема наголошеності стоп у поезії така: 



II 

III 

IV 

V 

VI 

80 

50 

100 

25 

100 



Загалом же, середній процент рядків із понадсхемними наголосами у 
6-стоповиках становить 5,7. Усереднена акцентна схема Я6 цього 



II 

III 

IV 

V 

VI 

63 

72 

92 

36 

100 



Різностоповий ямб характерний для 15-и творів, що становлять майже 
23% усіх ямбічних поезій. 80% від ямбових різностоповиків припадає на 
різностоповики врегульовані. Всі вони були новими у творчості поета. 

1. Я44554. Цей розмір характерний для п’ятивіршів поезії “Яке нам 
діло до того?” (до 1883 р.): 

Яке нам діло до того, и±и±иии1. 

Що дикий злюка козакує? иіиіиииіи 

Аби не руйнував добра мого, и±иии±и±и1 


А ближнього нехай собі руйнує, и1иии±и1и±и 

Яке нам діло до того [4, т, 1, с. 425]. иІиІиииХ 
2. У творі “Троє схотінок” (надр, у 1885) чергуються 5-стопові та 6- 
стопові рядки за схемою Я5566. Наприклад: 

Я не хотів би ні царських палат, иии±и||ии±и1 

Ні вертоградів пишно-прохолодних, иии±и||1иии1и 

Аби у мене був з душею добрий лад, иІиХиіЦиІиІиІ 

Щоб не насилував я мислей благородних иии±ии||и±иии1и 

[4,т.1.с. 492]. 

Розмір Я5656 властивий для трьох поетичних творів триптиха 
“Варіація первої Давидової псальми” (1882). Наведемо строфу із вірша І: 
Блаженний, хто прямує битим шляхом, и1иии1и1и±и . 
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Котрий до ласощів усяку погань надить, иі.и±ии||и1и±и1и 

Хто не тривожиться спасенним страхом, <^ии±иии±и1и 
Що до погибелі широкий путь провадить [6, т.1, а 257]. ^ии±ии||и±и±и±и 

4. У поезії “Земляцтво” (надр, у 1885) рядки чергуються за схемою 
Я55556: 

Мене сей злобний геній навіщає и±и±и±иии1и 

Усякий раз, як я на Україну и±и±и1иии_1и 

Де дурень дурня в пекло поганяє,' и±и±и1иии±и 

З Німещини чи з Польщі оком кину. и±иии±и1и1и 

Я проклинаю ту сумну, гірку годину [4, т.1, с. 437].. иии1и±1|и±и±иІ.'^ 

5. Розмір Я56665 використано у творі “До Тараса на річку Ахерон” (до 
1883 р.): 

Недоспів твій доспівую, мій брате... и±и±|1и±иии±и 

Насліддє дороге, клейнотами багате, и±иии±||и±иии±и 

Лишив єси мені в твоїй тридцятострунній, и±и±и±||и±иии±и 
В твоїй поезії високій, многодумній, и±иі.ии||и±иии1и 

Дуброві запашній широкошумній [4, т.1, с. 420]. и1иии±||иии±и 

6. 12-рядковий вірш “Каверзникам” (11 пол. 80-х рр.) написаний 
розміром Я565655. Наведемо І строфу: 

Як на Сибір колись ви засилали иииІЦиХиииІи 

Правдивих земляків московськими руками, иіиииіуиіиииіи 
Так і мене сюди запакували, иииІЦиХиииІи 

Щоб я бесідував з одними мужиками, иХиХииЦиХиииХи 

Щоб картами паяними забавлявся, иХииЦиХиииХи 

З підпанками тупими тільки знався [Л,т.^,с.А^5\. иХииЦиХиХиХи 

7. Поезія “Лілія” (надр, у 1885) складається з 9-рядкових строф, у яких 
перші 8 рядків - Я5, останній - Я6 (Я555555556). Наприклад: 

Цілуються з тобою всі, ліліє, иХииЦиХиХиХи 

Хто світ побачив у твоїй ограді, - иХиХиЦииХиХи 

Метелики легкі, жуки важкії, иХиииХЦиХиХи 

Піддаючися красоти принаді. иииХиЦииХиХи 

Я ж, мов чужий в принаднім вертограді, ХииХЦиХиииХи зр/наг. 
Віддалеки дивлюсь на цілуваннє иииХЦиХиииХи 

І мовчки віддаюсь моїй досаді; иХиииХЦиХиХи 

Яке ж безрозумне надуживаннє иХиииХ||иииХи 

Святих любові прав іжизнізанедбаннє! [4, т.1, с.491].иХиХиХ1|иХиииХи 

8. Катрени твору “Абадонна” (до 1884) мають розмір Я6665: 

Я вас намалював, недовірки святині, иХиииХЦиХиииХи 

Хулителі ключа живого Гіпокрени. иХиииХ||иХиииХи 

Чудовищем гидким довіку на Вкраїні иХиииХЦиХиииХи 

Стояти буде образ ваш мерзенний [4, т.1, с486]. иХиХиЦХиииХи 

9. Я6566. Таким розміром написано 40-рядкову поезію “Пророк” 
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Наведемо одну строфу: 

Ви думаєте, мир приніс я вам на землю? и±иии±|Іи1и±и±и 

Не мир, а меч, страшенне розділеннє. иІиІЦиІиииІи 

Ні вашим молитвам, ні каяттю не внемлю, и1иии±||иии±и±и 
О ви, перелюбне ілюдожерне плем’є! [6, т.1, с.245]. и1и±ии||иии1и1и 

10. Розмір Я656566 характерний для шести віршів твору “Рай” (друга 
пол. 80-х рр.), епіграф до якого, узятий з О.Пушкіна, пояснює знайому 
інтонацію І-го рядка: 

Вітаю алуш твою, куточку мій затишний, и1и±и1||е;і.и_1и±и 
Де я ховаюсь од лихих людей, и1и±и||ииі.и1 

Що гайдамаками осіли “город пишний”, иии±ии|1и±и±и±и 

Хвалителями гидосних страстей, и±иии||±иии_1 

Через котрі наш край ув Азію подався, иии±и±|1и±иии±и 

Пустинею ума і людськості зістався [4, т.1, с.483].и1иии1||и±иии±и 
Щоправда, у V строфі поет “недотягнув” на 1 склад 4-й рядок. Тому 
з’явився розмір Я656666. 

11. Дев’ятивірші поеми “Магомет і Хадиза” мають розмір Я656565656. 
В окремих строфах передостанній рядок вкорочено на один склад. 
Маємо розмір Я656565646. Наприклад: 

Б землі, рекомій Уц, мудрець тут лроявився, и1и1и±||и1иии1и 

Що Бога звав на суд за горе жизні иІиІиІЦиІиІи 

І перед ним умом і серцем покорився, иииІиХЦиІиииІи 

Як полились величні укоризни. иииХЦиЛиииІи 

Упавши ниць, тремтів од слова, як од грому, и±и1и1||и1иии±и 
Все твориво в душі одмалювалось, иХии1|и1иии_Іи 

І Богу вишньому, єдиному святому , 

Безсмертна в серці піснь озвалась, иі.и±и||1и±и 

Народам і вікам насліддєм вічним сталась и1иии-1|1и±и1и±і^ 

[4,т.2,с. 10]. 

Невреґульоване чергування 5-стопових і 6-стопових ямбічних рядків 
характерне для вірша 3-х поезій цього періоду (4,5%). У творі “Покута 
козацького батька” (1882) превалюють 5-стоповики (Я5-6). У поезіях “Три 
поети” та “Подвижники свободи” (80-і рр.) більше 6-стопових рядків. У 
першому творі їх 73%, у другому - 58%. Тому розмір їх визначаємо як 
Я6-5, хоч за будовою ці твори - різні. Поезія “Три поети” написана 5- 
віршами і катренами. У 5-вІршах маємо розміри Я55556 і Я65556, у 
катренах - Яб. У катренах “Подвижників свободи” теж наявні три розміри. 
У І.И і V строфах - Я6565. у III і IV - Я5566, у VI - Я6. 

До хорею Куліш вдався у двох поезіях періоду (2,5% від усіх силабо- 
тонічних творів) та у фрагментах поеми “Маруся Богуславка”. Віршова 
структура творів “Заворожена криниця” (надр, у 1885) та “Яка пані, такі й 
сані” (до 1883) навівають уявлення про Х4. Однак, цей хореїчний 4- 
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стоповик у поета, як і в творах попередніх періодів, доволі специфічний. 
У 28-рядковій поезії “Заворожена криниця”, написаній під впливом 
О.Пушкіна (“Вертоград моей сестрьі...”), сім рядків зі зрушенням 
наголосу, що становить 25% від усіх рядків твору. Неважко помітити, що 
рядки зі зрушенням наголосу дуже нагадують силабічні (8-складовик). 
Наприклад, 24-й рядок своєю словесно-ритмічною будовою пов’язаний із 
рядком “Потай миру, потай миру...” із силабічного вірша “Люлі-люлі”. 

М.Ґаспаров описує історію російського Х4 так: “Основний показник 
сили альтернуючого ритму у 4-стопному вірші ~ різниця між процентом 
наголошуваності сильної II стопи і слабкої І стопи. У 4-стопному хореї ця 
різниця складала у Ломоносова із сучасниками тільки 22%, у поетів II 
половини 18 ст. - 32, у Пушкіна - 42, у Язикова - 47, у Полежаєва - 56. 
Потім, у середині XIX СТОЛІТТЯ, ця різниця встановлюється близько 50%. 
Сильна ІІ стопа стає, по суті, такою ж наголошуваною константою, як ІIV 
стопа” [2, 134]. Вчений виділяє у Х4 два види ритму: 1) “архаїзований” 
(наголошуваність II стопи нижча, ніж 94%); 2) “традиційний” 

(наголошуваність II стопи 99,5% - 100%). 

Акцентуація ст оп у “Завороженій криниці” така: _ 


І 

II 

III 

IV 

62,5 

93 

39 

100 


Отже, це хорей з дуже архаїзованим ритмом. 

У 88-рядковій поезії “Яка пані, такі й сані” є 8 рядків зі зрушенням 
наголосу: “Коло любої всім жертви...” ииІииІХи, “По вік вічний не 
забудем...” и-Ц-иииІи, “Коли б вирізати панство...” и_и_иии1и, “І 
тремтів би від нас німець...” ииХииІІи, “По всім світі козарлюга...” 

“Тому щастю і тій долі...” и_и_ии_и_и, “По вік вічний не 
вертатись...” иІІиииХи. Вони становлять 9% від усіх рядків. 
Акцентуація стоп має такий вигляд:_ 


І 

II 

III 

IV 

36 

99 

48 

100 


Це ще “архаїчний” хорей, але він дуже близький до “традиційного”. 
Значно кращим у плані ритму видається Х4 уривків з поеми “Маруся 
Богуславка”. Рядки з позасхемними наголосами тут відсутні. Акцентуація 
стоп: 


1 

II 

III 

IV 

34 

96 

34 

100 


Отже, Кулішів Х4 цього періоду ще “зберігає” або залишки силабіки, 
або установку на архаїчність. Наведемо усереднені дані. Процент рядків 
з позасхемними н аголосами -11. Акцентуація стоп: 


І 

II 

III 

IV 

49 

95 

39 

100 


У фраґментах поеми “Маруся Богуславка” П.Куліш звернувся до 
рідкісного розміру: Х8ц. Рядки Х8ц виглядали так: 
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Музо, правди староруської вовік жива богине, 
Серця чистого і розуму свободного святине! 

Ми покинули з тобою шлях широкий суєвірства. 
Відцурались візантійського і римського лопівства. 


Занедбали й ті перекази, ті споминки криваві, 

Що діди вважали за кінець своєї честі й слави [4, т.2, с. 34]. 

1и±иии1ии||и±и±и±и 

±иХиии±и||±и±иии±и 
ии±иии±ии||и±иии±и 
ии±^^±и±ии||і_1иии±и зр/наг. 
^^±иі.иии±||и±и±и±и 

Як бачимо, цезура змінна як за місцем розташування, так за 
характером. Схема акцентуації стоп віддзеркалює симетричний ритм, а 


І 

II 

III 

IV 

V 

VI 

VII 

VIII 

40 

100 

65 

85 

50 

100 

15 

100 


Процент рядків з позасхемними наголосами - 5. 

Дактилічна будова характерна для 4-х творів, що становить 5% від усіх 
силабо-тонічних поезій. Три вірші - “Анахорет”, “Муза”, “Сум і розвага” 
(всі - до 1883 року) - написані Д5. Перші два твори невеликі за обсягом 
(6 і 9 рядків). Третя складається з 4-х семивіршів. Наведемо І строфу: 
Кобзо! Давно ми з тобою по світу блукаєм. 

Добре та й добре обоє сей світ лихий знаєм. 

Знаєм, яка тут буває холодна весна, 

Як побиває первоцвіт морозом вона. 

О мій первоцвіте любий! Мої ви надШ 
Кобзо! Де ділись усі мовчазні твої мри? 

Рано порвалась твоя найдорожча струна [4, т. 1, с. 488-489]. 

±ии±ии1и||и±ии±и 
±ии1ии1и||и±иІЛи п/сх. 

±ии±ии±и1|и±ии± 

±ии±ии1и1|и±ии±и 

Цезура змінна. Наявний 1 додатковий наголос у IV стопі 2-го рядка 
(3,57%). У трьох рядках IV строфи засвідчено атонації у І стопі: 
Кобзо-орлице! Заклич, задзвони в високості. 

Щоб на твій поклик старі позросталися кості 
І неповинно пролитая кров ожила, 

І Боянами-орлами земля процвіла [4, т.1, с. 489]. 
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±ии±и 

±ии±и 

иии±ии±ии±и атон. 


±ии±и||и±ии±ии±и 
иии±и||и±ии±ии1и атон. 
иии±ии±ии|1±ии± атон. 
ии'^^ииХиЦиХииІ атон. 

Кількість рядків з атонаціями становить 10,7%. У поезії наявні 2 
“інорозіиірні рядки”: 16-й дольниковий (“Знаємо вже, “кого в них” і як 
положили...” І.ии1и1ии±ии±и) та 28-й шестистоповий (“І не один в 
нас лавровий вінок обов’є вкруг чола...” ±ииІ.ии1ии±ии±ии±). 

Дуже цікава будова поезії “Квітка з сльозами...” (надр, у 1883 р.). Твір 
написано терцетами з розміром Д224: 

Квітки з сльозами, 

Сльози з квітками 

Не розлучаються, сестро, ніколи 

[4, Т.1, с. 490]. 

Однак останній рядок першого терцета римується з останнім другого. 
Стає зрозуміло, що перед нами - графічно розмежований шестивірш з 
розміром Д224224: 

Скроплюють сльози, Хииіи 

Пишнії рози, 

Свої розкішні величні престоли [4, т.1, с. 490]. Іииіииіииіи 

Амф4343 написано поезію “Заспів” (1884). Це новий розмір у П.Куліша: 
У дзвони дзвоню я, до церкви скликаю, иІи^ІиЦиХииТи 

До церкви вселенської правди ... иіииіииіи 

У щирих душ чистих, високих шукаю иІиіЛиЦиХииХи п/сх. 

Проти гайдамацтва поради [4, т. 1, с. 413]. 

Новим був і розмір Амф4, що його поет використав у катренах поеми 


“Маруся Богуславка” так у 8-вІршах “Думи про курочку з курчатами”. 
Наведемо першу строфу “Думи...”: 

Відрадоиіїжизні, кому ви судились? 

Чи тим, що в високих палатах родились? 

Чи тим, що в низеньких вікують хатках? 

Чи тим, що їх доля в жінках та в дітках? 

Чи тим, що від роду людського відбились 
І понад землею парять в небесах? 

Чи, може, тим злюкам, що з родом людським 
Держаться жаданєм неситим своїм? 

[4, т.1, с. 449^50]. 

У всіх восьмивіршах “Думи...” Амф4 чітко цезурований на VI стопі без 
нарощень і усічень. Процент рядків з позасхемними наголосами - 9,4%. 
Така ж структура уривка з “Марусі Богуславки” (Амф4 з цезурою на VI 
стопі). Процент рядків з позасхемними наголосами ~ 5. Атонацій немає. 
Три твори (3,75% від усіх силабо-тонічних) написано анапестом. Крім 


и±ии±и||и±ии±и 
и±ии±и||и±ии1и 
и±ии±и| |и±ии± 
и±ии±и|1и±ии1 
и±ии1и||и±ии1и 
и±ии±и| |и±ии± 
иі.ии1и| |и±ии1 
и±ии1и||иі.ии± • 
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них, анапестичні фраґменти наявні у поемі “Маруся Богуславка”. 

3-стоповик характерний для поезії “Побратими” (до 1883 р.). Наведемо 
першу строфу твору і ритмічну схему: 

Був на світі один запорожець, 1и1.ии±ии1и п/сх. 

Несказанно принадливий хлопець: ии±ии±ии1и 

Надив він до себе всіх міщанок. 1и_1ии±1и_1и п/сх. 

Яку кобзу, бувало, заграє, ии±ии±ии1и 

Як про Січ та про Луг заспіває, ииХии±ии1и 

Серце мре і в понадь і в панянок [4, т.1, с.432-433].1и1ии1ии±и п/сх. 

Загалом у поезії 33,3% рядків з позасхемними наголосами. Отже АнЗ 
давався поетові не без труднощів. Інші засвідчені анапестичні розміри - 
нові. Цікавим видається використання Ан5 у “Марусі Богуславці”: 

На соломі гнилій, мов той пес-волоцюга, лягають. 

Полягавши, сльозами один одного обливають, 

Україну простору та вольну, свій рай, споминають [4, т.2, с. 122]. 

ии±^и±||ии±ии±ии±и 
ии±ии±и1|и±ииІ.ии±и 
ии±ии±ии±и||1±ииІ.и п/сх. 

Цезура змінна. Процент рядків з позасхемними наголосами досить 
великий - 20. Атонацій немає. 

Анапестичні різностоповики характерні для будови двох поезій - 
“Божий суд” (1882) та “На чужій чужині” (надр, у 1883). Основу ритму 
першого твору становить вреґульоване чергування двостопових і 
тристопових рядків: 

Про зелені сади, ииіииі 

Про пахущі цвіти ииі.ии± 

Ми, бувало, під кобзу співаєм; 

А тепер мовчимо, ииі.ии± 

Мов сном вічним спимо: иііииі. п/сх. 

Ні охоти, ні гласу не маєм [4, т. 1, с. 397]. 

8-рядковий твір “На чужій чужині” розпочинається 2-а рядками Ан5; 
решта рядків - 6-стопові. Розмір поезії визначаємо як Ан6-5. М.Зеров 
цілком правильно відчував у анапестичних 6-стоповиках П.Куліша 
гекзаметричний ореол: 

І тебе вже оце не побачу, мій краю коханий, 

Не побачу степів тих розкішних, гаїв тих співучих, 

І поляжу без слави в могилі німій і нікому не знаній 
І забудуть мене на Славуті-Дніпрі, на порогах ревучих [4, т.1, с. 481]. 

Порівняно з попередніми десятиліттями [1], метрична палітра П.Куліша 
змінюється. Помітно збільшується частка силабо-тоніки. На передні 
позиції виходить 5-стоповий ямб, розширюється діапазон вре^Vльованиx 
різностоповиків. 
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РОМЕН РОЛАН: “СЛОВО ПЕҐІ ДОПОМОГЛО ЗВІЛЬНЕННЮ СОВІСТІ 

бентежної франції, що запитувала СЕБЕ” 

Перед сучасною історією літератури постала важлива та очевидна 
проблема: чи відповідає реальна картина будь-якої історико-культурної 
доби тому трактуванню, яке склалося на сьогодні? Найчастіше з’ясову¬ 
ється, що ми сприймаємо образи деяких письменників в “адаптованому” 
вигляді. Звичайно, ця “адаптація” пояснюється ідеологічними вимогами 
культури, в умовах якої вивчається та досліджується письменницька 
доля. Відповідно постає питання про її художню спадщину. 

Це актуальне питання про відповідність образу певної національної 
культури, що створювалась в існуючій історико-літературній 
інтерпретації, реальному її образу, набуває особливого змісту. Сьогодні 
перед літературознавцями постає нове завдання, яке допоможе 
розкрити цей узагальнений образ в конкретиці - дослідження персоналій. 

Отже, звернімося до французького культурного досвіду кін. ХІХ - поч. 
XX ст. У вітчизняному реєстрі пріоритетів цієї доби виділені такі усім 
добре відомі імена як Е.Золя, А.Франс, М.Пруст, Р.Ролан, Ґ.Аполлінер 
тощо [6]. Однак, в цьому переліку відсутнє ім’я їхнього сучасника Шарля 
Пеґі. Авторитетний для нас Ромен Ролан поставив його перед собою, 
беззаперечно визнаючи його лідерство [4, с. 672]. 

Наша стаття присвячена нагальній проблемі, пов’язаній з необхідністю 
певної ревізії ролі та місця Ш.Пеґі у французькій літературі новітнього 
часу. Відомості про письменника в нашому літературознавстві вкрай 
неповні та суперечливі. В статті М.О.Яхонтової творчість Пеґі розгляда¬ 
ється крізь призму його “партійного” досвіду (соціаліст) та суспільної 
діяльності, як рух в від передових ідеалів до ідейного ренеї"атства. 
Дослідниця підкреслювала, що в його творчості останнього періоду 
“виявилася притаманне патріархально-сільському світосприйняттю 
поєднання любові до простої людини-трудівника з консервативними 
Тенденціями та релігійністю в її традиційно-католицькому виглядГ [З, 
о. 636-637]. Чи так воно насправді? Це так, якщо вважати, що творчість 
Письменника ангажується вимогами суспільного світового порядку. В 
цьому випадку значення письменника справедливо визначається його 
Фомадською позицією. Відповідно, в разі відмови такого письменника від 
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цієї ролі, його було прийнято автоматично зараховувати до табору 
ренегатів та зрадників суспільно-громадської ідеї. Проте для нас саме 
цей момент стає не завершенням чемної письменницької долі, а тільки 
початком нової проблеми. Ця проблема полягає у висвітленні суті 
подібного вчинку і того, що за ним приховується: громадянська смерть 
або духовне оновлення, кінець чи, навпаки, початок якісно нового стану 
його внутрішнього світу та таланту? Можна вважати, що випадок Пеґі є 
досить наглядним прикладом для висвітлення цієї проблеми. 

Наведений уривок із статті Яхонтової свідчив про типовість подібних 
оцінок у літературознавстві радянського періоду, у даному разі - на 
прикладі діяльності Пеґі. 

Суспільна ПОЗИЦІЯ письменника стала темою бурхливого обговорення і 
в його рідній французькій критиці. Специфічність його соціалістичних 
поглядів неодноразово привертала увагу дослідників. Підкреслювався, 
наприклад, такий ракурс: “Чи змінив Пеґі свої погляди? Або навіть чи 
зрадив він соціалізму?” [10, с. 141]. Пеґі стверджує протилежне. Він 
' залишається відданим соціалістичному ідеалові своєї юності. Це саме 
соціалізм відхилився в бік антиклерикалізму, тоді як зубожіння народу 
мало б утримувати його увагу ( про “Жана Косте”), і він (соціалізм - ЯС.) 
деградує, надаючи свою підіримку та стаючи на захист уряду, який 
дозволяє або й організовує наклепи (“Наклеп на права людини”, 1905). 
Власне, Пеґі ніколи не був таким соціалістом, як інші: це доводить його 
“Жанна д*Арк”.[10, с. 142]. З плином часу його наступ на офіційний 
соціалізм, потім два його звернення (патріотичне та релігійне) 
уявляються, як несподівана розв’язка” [10, с. 141]. 

У всіх наведених критичних конструкціях наша увага зосереджується 
переважно на питанні “якості” так званого соціалізму Пеґі, але абсолютно 
ігнорується питання цілісно нової якості завершального етапу його 
свідомості. Полишимо це питання соціалістам, щоб перейнятися 
питанням іншого кшталту: що саме відбулося з письменником, у чому 
полягала суть метаморфози його свідомості, чи дозволяється рахувати 
це світоглядним регресом? 

Прислухаємося до характеристики Р.Ролана, який справедливо бачив 
суть творчості Пеґі в “запитуванні себе” [4, с. 674]. Мабуть, саме тут 
ховається суть істини: Пеґі був саме таким, для нього було надзвичайно 
важливим, усвідомлювати справедливість та істинність кожного свого 
кроку та співвідносити це з тим загальним напрямком, в середині якого 
письменник був змушений перебувати. Творча спадщина Пеґі 
підтверджує те, що його так би мовити “анґажованість” була проявом 
суцільної згоди письменника із загальною тенденцією цього руху. 
Письменник рішуче відійшов від цього соціального руху, як тільки 
з’явилися перші сумніви щодо його істинності. 

у житті Шарля Пеґі 1908 р. як раз був тим зламним моментом, після 
якого зазнає кардинальної зміни минулий пафос його творчості. Цей 
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період відбиває докорінну переорієнтацію в його світосприйнятті. 
Відкидається боротьба як омана людської волі І фактично як утопія. 

Замість цього ми спостерігаємо відродження давньої сократівської 
парадигми “пізнай себе”. Це “пізнання себе”, це “запитання себе” 
повертає Пеґі обличчям до фундаментальної християнської істини: 
“Царствіє Божіє в середині нас знаходиться”. Ось та істина, той 
вирішальний момент, що відриває Пеґі як письменника-філософа від 
суєти земних вимірювань. Отже він не падає, а, навпаки, підноситься - 
ось у чому суть проблеми. Пеґі саме переживає новий, бурхливий досвід 
духовного перетворення. Позаду, скажімо, буремні часи так званої 
справи Дрейфуса, в якій Пеґі брав чи не найактивнішу участь. 

Новий шлях його супроводжується кількома знаменними подіями, 
серед яких: остаточний розрив, сварка Із старими друзями-соціалістами, 
через це - досвід духовної самотності; примирення з Богом, страждання 
через нехрещення своїх дітей; шалена любовна спокуса, врешті - війна 
та передчасна загибель[12, с. 57-58]. Саме ця частина біографії Пеґі 
практично не розкрита нашими вітчизняними науковцями. Зробимо 
спробу заповнити цю суттєву лакуну. 

Шарль Пеґі (1873 7/1 - 5/9 1914), син лотаринзького теслі та 
майстрині з плетіння стільців, змалку привчався багато І з задоволенням 
працювати. Вже в дитинстві формуються риси його характеру, що 
визначать потім його творчу путь: це демократичні погляди, прагнення 
досягти успіху в житті завдяки праці та ґрунтовній освіті, чесність, 
справедливість, патріотизм. Тому закономірно, що в свої 12 років він був 
відзначений директором Орлеанської Еколь Нормаль, став стипендіатом 
№1, що надало йому право продовжити безкоштовне навчання у Вищій 
Еколь Нормаль. 

Студіюючи науки, Пеґі поглиблює свої знання з соціології, філософії, 
особливо цікавиться філософськими теоріями свого сучасника 
А.Берґсона. Під цим впливом він відкидає релігійну практику і 
перетворюється на республіканця і соціаліста. З 1895 р. письменник 
присвячує себе політичній діяльності, друкуючи невдовзі з цього приводу 
два маніфести “Про соціалістичне місто” (1897) та “Марсель, перший 
діалог про гармонійне місто” (1898). 

Пеґі був одним з найнепримиренніших поборників справи Дрейфуса [7, 
9, 15]. Він відмовляється визнавати, що правда та справедливість 
можуть бути об’єктами політичних компромісів. Вимагаючи, щоби всі 
перипетії цієї справи були висвітлені широкому загалу, Пеґі з обуренням 
виступає проти своїх товаришів-дрейфусарів, які погодилися на амністію 
[5, с. 35]. На його тодішню думку, подібне рішення несправедливо 
змішувало винних з невинними. Тому він палко стверджував, що його 
супротивники зазіхають на честь самої Франції та її армії. 

З кінця 1899 р. Пеґі починає друкувати свої славнозвісні “Двотижневі 
щоденники” - періодичне видання, в якому він прагнув вільно 
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висловлювати свої думки з будь-яких проблем сучасності: чи то буде 
воєнна небезпека, чи агресія, чи злиденне зубожіння найбідніших, або 
демагогія та антиклерикалізм можновладців тощо. Один із 
співзасновників названого видання, Ромен Ролан, так передає емоційний 
настрій цього періоду: “Ми були захоплені полум’яною жагою діяльності, 
істини та чистоти. Всі молоді роки наші серця переповнювалися гнівом, 
спостерігаючи за тим, як оці високі поняття повсякчас паплюжились - і в 
області літератури, і в області політики” [4, с. 642]. 

Чи не першим з французів ще у 1905 р. Ш.Пеґі відчував загрозу з боку 
мілітаристських амбіцій Німеччини. Тому, мабуть, він все сильніше 
занурювався думкою в ідеї пацифізму та соціалістичного Інтернаціоналу, 
прагнучи до відродження разом з тим й національної традиції, знівеченої 
підступним сьогоденням. Історики французької літератури стверджують, 
що письменник бачив головне зло новітнього часу в надмірному 
шануванні інтелектуалізму, що занадто перебільшував свої потенції і на 
такий спосіб перетворювався в метафізичну доктрину [8, с. 580; 10, с. 
142; 12, с. 580]. Особливо слід підкреслити, що представники інтелекту¬ 
алізму намагалися по суті підкорити вічне Інтересам земного, минущого. 
Під впливом ідей Берг'сона [10, с. 141] Пег'і, поступово віддаляючись від 
ідей соціалізму, відповідно починає також з недовірою ставитися й до 
прогресу сучасних наук та до цього ж таки інтелектуалізму. Це - 
важливий момент його життя, пов’язаний з поверненням до віри. 

Ще одне. Його патріотичні поривання приводять до ідеї відродження та 
очищення джерел національної традиції; з чого випливала його критика 
притаманних модерністській добі понять духу та світу. 

Розв’язуючи ці проблеми, він видає свої три “СитуаціГ (1907-08.): “Про 
ситуацію, яка склалася сьогодні в інтелектуальній партії"”, “Про ситуацію, 
яка склалася в інтелектуальній партії останнім часом перед 
випадковостями мирської слави”, “Про ситуацію, яка склалася в сучасній 
історії та соціології”. Це була відкрита боротьба, розпочата 
письменником проти Сорбонни та панівних наукових концепцій. Як 
інтелектуал, Пеґі “вірив” всім своїм єством в ідею, яку сповідував на той 
час. Отже, поза сумнівом, його творчість ніколи не була грою або 
прагматичним жонглюванням думками та поняттями. На інтелектуальну 
партію він щиро обрушувався саме чер^ те, що вона, на його думку, 
грузла у формалізмі, свідомо зрікаючись національних коренів. 

На цей час його духовними поводирями та наставниками вже стають 
персонажі всесвітньої історії як світського, так і духовного плану. Це 
Жанна д’Арк, св.Женев’єва, Діва Марія, а паралельно з ними - Гомер, 
Софокл, Декарт, Корнель, Гюґо, Берґсон тощо. Безперечно, що головне 
місце в духовному збагаченні ПеґІ посідає відтепер Євангеліє. Пеґі “вміє” 
читати Св.Письмо: він його постійно цитує, коментує, перефразовує 
великі тексти, що надихають його згодом на розробку великих тем 
психологічного, морального, сакрального сенсу. Твори цього періоду 
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демонструють “включення вічного у тимчасове, духовного - в чуттєве, 
тілесного - в духовне” [10, с. 143]. Отже, чи говорить це про перехід Пеґі 
на позиції духовності? Ні: тому що він завжди був духовний. Однак ця 
його духовність слугувала соціальному, натомість як відтепер^ він 
повністю віддавався духовності як такій, в її чистому вигляді. Його 
духовність докорінно змінила саме свої акценти. 

Поступово нещодавній соціаліст переосмислює й своє ставлення до 
католицької віри, намагається заглибитися в самісінький її центр: для 
нього зв’язок між тілом і душею набуває свого значення по відношенню 
до Творця. Однак мислення Шарля Пеґі, так само як і його містика, 
ніколи не абстрактні, ніколи не раціональні. У французькій критиці на це 
вказувалося неодноразово. Підкреслювалося, скажімо, що творча думка 
Пеґі завжди перевантажена духовністю, спонтанно переходячи у слово 
та поетичні образи саме на зразок Слова Божого в притчах та рядках з 
Євангелія [8, с. 580]. Французький дослідник П.Брюнель справедливо 
говорить про те, що поеми Пеґі останнього періоду (йдеться про такі 
твори як “Наша молодість”, “Містерія милосердя Жанни д'Арк”, “Містерія 
святих Безневинних”, його славнозвісні “Ґобелени”) тяжіють до глибокого 
поєднання сильної духовної потреби та всезагального людського 
воскресіння [8, с. 581]. Говориться навіть про те, що його творча техніка 
наближується до ритуальної або молитовної. Кожний, хто ознайомився з 
будь-яким з його творів останнього періоду, не може не розділити цю 
думку. Це ми можемо побачити з нижченаведеного прикладу: 

Ось єдина віра, що ніколи не буде порушена 
Ось єдине поривання, яке пізнає злету, 

Ось єдина мить, яку варто враховувати. 

Ось єдина тема, що закінчується і продовжується [13, с. 164]. 

Не дивно, що герої Пеґі сприймаються як напівбоги і напівлюди - як 
його улюблена героїня Жанна д’Арк або герої біблійного походження, що 
переживають земні пригоди і постають у людській своїй природі. Це 
праматір Єва, свята Женев’єва, чи навіть сам Ісус. Зійшовши на землю, 
але осяяні Благодаттю, вони є місіонерами та прочанами. У кожному з 
цих образів Пеґі намагається побачити духовне через тілесне або 
навпаки. Він не спрощує ні в якому разі свою творчу мету: адже значно 
простіше зображати тілесне як тілесне, або духовне як духовне. Проте 
таке примітивне спрощення не для поета рівня Пеґі. Він ставить перед 
собою творчу мету у філософському наповненні. 

З вищесказаним пов’язана і поетична техніка Пеґі. Його вірш - урочис¬ 
тий процес, що відтворює злиття духовного та світського. Впадає в око, 
що чисельні поетичні синтаксичні повтори уподібнюються біблійним ряд¬ 
кам (тут можна побачити й техніку псалмів Давидових). Спостерігаємо 
постійні повтори від абстрактного до конкретного; цим поет “символізує 
містерію Втілення. Своїми наполегливими рухами, на думку французьких 
дослідників, Пеґі утверджує впевненість усіх віруючих та свою власну 
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покору, своє просте і з тим ревне завзяття” [11, с. 45]. Певно, що цей 
молитовний стиль художнього письма Пеґі може бути пояснений саме 
включенням у фабулу поем образів святих. Вже не з соціалістичною 
агресією, а з християнською покорою він формулює найблагородніше та 
найголовніше бажання: щоб заступництвом усіх тих святих, що 
уособлюють в собі любов, біль та героїзм, було врятовано всіх людей, 
щоб було повернуто “Все стадо на правицю від Отця” [8, с. 581]. 
Поетичні рядки останніх поем розкривають духовні проблеми, на яких 
тепер зосереджена його релігійна думка: спасіння, милість, повернення у 
невинність. Слід підкреслити, що автор намагається саме реалізувати 
єдність святого та світського, духовного та матеріального. Це робить 
його харизматику невід’ємною від великого реалізму згідно 
найважливішої для Пеґі ідеї “подвійного кореня”: 

Тому, що надприродне є також плотським 
І дерево благодаті має глибокі корені 
І занурюється в ґрунт і шукає до кінця, 
і дерево роду людського є також вічним [13. с. 166] 
Безперечно, якщо б нам захотілося підкріпити цей уривок іншими 
зразками поетичної контамінації тілесного і духовного, взятими з будь- 
яких інших текстів Пеґі, нам би довелося просто непросто їх 
переписувати від початку до кінця. Можна навіть впевнено говорити, що 
саме ця ідея контамінації стає творчим імпульсом стилю. Невипадково у 
французькому літературознавстві наголошується на тому, що нова 
поезія Пеі'і “перестає надихати на ідеали геометричної чистоти (як у 
Валері), або компрометувати себе різними забавками модернізму (як у 
Аполлінера). Містична, але невибаглива, вона хоче охопити людину 
повністю та привести її до природного джерела будь-якої поезії - до 
святості” [11, с. 45]. Цю думку повністю розділяє і автор цих рядків. 

Сказане вище варто підсумовувати. З поверненням поета до віри, яке 
повністю висвітлило себе в його “Містерії милосердя Жанни д’Арк” 
(1910), усі ліві різко відсторонилися від автора. Проте в психологічному 
плані поет не змінюється. З притаманним його молодим рокам 
темпераментом, він відбиває ідеологічні атаки “світових католиків”; 
разом з тим, він ще й редагує свої містерії, видає “Гобелени” (1912р.), 
ґеніально втілює у віршах почуття воскресіння та містичної реальності. 

Напередодні війни Пеґі віддає сили полеміці з соціалістами, що на 
його думку, перетворилися на буржуа, відмежовується від пацифізму. 
Під знаком Жанни д’Арк він відстоює ідею свободи як християнського 
буття. В цей момент доля поєднала в єдину цілісність протиріччя його 
особистості, що до цього зазнавала амбівалентності, одночасно була 
нервовою людиною і суворим борцем. Караючись і будучи покараним 
іншими, Пеґі врешті-решт отримав бажане - внутрішню одностайність. 

Знаменним був творчий та біографічний фінал долі Шарля Пеґі: 5 
вересня 1914 р. біля Віллеруа він був убитий в перші ж години славетної 
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битви на Марні. Цей героїчний кінець, ця смерть першого поета, що 
загинув за батьківщину, безсумнівно, звучить містичною нотою, тому що 
вона дивним чином сприяла швидкому примиренню французів. Тільки 
тепер всі зрозуміли щирість його поетичного образу, справжність його 
людської особистості. Він завжди відповідав своїй внутрішній суті, 
послідовно, але зав>кди відверто. 

Шарль Пеґі був дрейфусаром, націоналістом, войовничим дисидентом, 
соціалістом, антиклерикалом, католицьким активістом, співцем Жанни 
д’Арк, а наприкінці - стихійним ортодоксом першохристиянських часів. 
Отже, справедливим був вислів Р.Ролана: “Слово» Пеґі допомогло 
звільненню совісті тієї бентежної Франції, що розпитує себе саму”.[4, с. 
635]. Так можна було сказати лише про такого поета, як Шарль Пеґі, 
тому* що у своїй особі він втілював як раз той тип людини, якій надане 
рідкісне вміння щиро сприйняти своїм духом цілий світ. 
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ПОСТФЕМЇНІЗМ ТА ПРОБЛЕМА ПОЛІСУБ’ЄКТИВНОСТІ ЖІНОЧОГО 
“Я” У ПРОЗІ О. ЗАБУЖКО 

Філософське осмислення Сімоною де Бовуар у книжці “Друга 
стать”(1949) жіночої суб’єктивності як Іншої щодо чоловічого типу 
суб’єктивації в культурі стало ґенеруючим чинником появи феміністично- 
теоретичних концепцій (часто суперечливих по своїй суті), які традиційно 
зараховують до другої (радикальний, ліберальний, марксистський, 
соціалістичний) та третьої (культурний фемінізм, фемінізм “кольорових” 
(або антирасистський фемінізм), постмодерністський фемінізм, 
' конструктивістський та ін.) хвиль у фемінізмі [3]. Саме феміністичні теорії 
другої та третьої хвиль, “які в ситуації відсутності чіткого конвенційного 
диференціювання між ними загалом останнім часом дістають 
визначення постфемінізмУ'[3, с. 57]. 

Центральною для усіх постфеміністичних теорій залишається 
проблема жіночої суб’єктивності, наголошується на “концепціях інакшого 
- т.зв. специфічного та множинного “жіночого досвіду” та жіночих 
способах буття”[3, с. 57], а також активно ведеться пошук нових мовно- 
мисленнєвих засобів їх репрезентації у площині культурної парадигми. 

Наша зацікавленість даною проблематикою арґументована тим, що в 
українському літературному просторі 90-х рр. XX ст. у ґінопрозовому 
спектрі, тобто спектрі жіночої літератури, котра тою чи іншою мірою 
торкалася проблем жіночої суб’єктивності не посягаючи, при цьому, на 
патріархально-ієрархічну систему цінностей, з’явились і феміністичні 
твори (О. Забужко “Польові дослідження з українського сексу” (1998), 
“Інопланетянка” (1992), “Я, Мілана” (1998), “Дівчатка” (1999), Н.Зборовсь- 
кої “Валя” (1999), “Мама”(1999), “Дзвінка” (1999), характерною особливіс¬ 
тю яких став декларативний характер та популяризація феміністичної 
проблематики, що дало підстави говорити про другу фазу вітчизняного 
фемінізму, знаючи, що його першою літературною репрезентацією є 
творчість Н.Кобринської, Лесі Українки, О.Кобилянської та ін. 

“Сутнісну суперечливість людини, її принципову проблемність 
стосовно себе самої та стосовно світу з ентузіазмом констатує філософія 
XX ст. в особі своїх найзначніших представників. “Людина ніколи не 
вільна від дихотомії свого існування, - пише Е. Фромм , - вона вже не 
може звільнитися від свого духу, навіть якби вона того хотіла, й не може 
ЗВІЛЬНИТИСЯ від свого тіла, доки вона живе, її тіло будить у ній бажання 
жити. Розум, благословення людини водночас є й її прокляттям. Розум 
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постійно змушує її займатися пошуком розв'язання нерозв'язної 
дихотомії” [9, с. 444-445]. Подібні твердження стосуються обох статей, 
однак своєрідне ототожнення поняття “людина” - “чоловік” спричинило, 
що психологічні студії над людською душею та всією складністю її 
внутрішніх протиріч, в основному, сприймалися як студії над душею 
чоловіка... 

У літературно-мистецьких віддзеркаленнях жінка завжди оцінюється та 
відображається бінарним чином: вона або возвеличується до рангу 
божественної святості, або ж є уособленням порочності, чогось 
“нечистого”, “низького" та плотського” [8, с. 166-167]. 

Сучасні феміністичні літературно-мистецькі дискурси, ставлячи в 
центр своєї творчості проблеми жіночої суб’єктивності (“маргінальне 
стало центральним” Ж.Дерріда), намагаються розвінчати подібні 
маскулінно-стереотипні бази. 

Тому постфеміністична концепція жіночої суб’єктивності, ґрунтуючись 
на постструктуралістській та постмодерністській концепціях “смерті 
суб’єкта” через якого “говорить мова” (М.Фуко), полягає в тому, що 
суб’єкта розуміють як децентрованого, фраґментарного й суперечливого 
з можливістю вибору для нього різних і множинних репрезентацій (у тому 
числі Тендерних) у різних ситуаціях та між різними дискурсами [3]. 

Що ж стосується жіночих питань у вітчизняному літературно- 
мистецькому просторі 90-х рр. XX ст., то тут взагалі йдеться про ситуацію 
подвійної марґіналізації жіночої суб’єктивності. На увазі мається те, що 
українські жінки - “підвладна група підвладного народу” [2, с. 16], бо як 
вважає О. Забужко, хоча “українська культура назагал сьогодні визначає 
себе - як пост-колоніальну”, проте “... всередині себе, в своїй ґендерній 
структурі, й далі залишається колоніальною” [5, с. 193]. Про це свідчить 
той факт, що “дотепер в Україні не було зроблено жодної спроби 
проаналізувати травму нашої колоніальної історії в ґендерному аспекті” 
[5, с. 155]. 

Отож, до ряду феміністичних переконань, які поділяють вітчизняні 
феміністично зорієнтовані письменниці, належить і переконання в тому, 
що саме жіночість у всій її багатогранності, а не чоловічість, повинна 
стати стрижнем промовляючої “від себе”, “для себе” і “про себе” жіночої 
творчості. 

“Польові дослідження з українського сексу”(1996) Оксани Забужко - це 
перший вітчизняний резонансний твір, який дав серйозні підстави 
говорити про фемінізм в українській літературі кінця XX століття. “... Її 
(О. Забужко - О.С.) роман: а) руйнує усталений в культурі образ жінки, б) 
діє супроти потреб популяції (нації), в) хибно орієнтує молодь щодо 
місця і місії статей в суспільстві, г) руйнує засади суспільної 
моральности” [4, с. 4], — це один із тих схвильованих відгуків про твір, 
який нібито несе реальну загрозу устрою патріархального суспільства. 

Проте, даний роман є не стільки феміністичним у повному розумінні 
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цього слова, яке передбачає в першу чергу декларативність тих чи інших 
настанов, скільки являється свого роду феміністичною розвідкою або, як 
зазначила сама авторка у назві твору - “дослідженням” в якому не 
проектується бажана “перемога”, а подано об’єктивну картину “поразки 
жіночості” у вигляді не сприйняття її самодостатності у патріархальній 
в’язниці та ще й із її специфічними українськими умовами існування. 
Тобто в ситуації подвійної жіночої маргіналізації (“... якого чорта було 
родитися на світ жінкою (та ще й в Україні)...”[4, с. 18]) та “тоталітарного 
комплексу кастрованої статі” у чоловіків [5]. 

Роман становить собою сповідальний монолог героїні через який 
вдало передано індивідуальну жіночу реальність на тлі реальності 
чоловічої домінацГї та “герметизму”, тобто чоловічої “замкненості” у 
просторі власної самодостатності із явним небажанням та відсутністю 
потреби визнати самодостатність жінки. Здавалось би цілком звична 
колізія для феміністичного твору. Проте дану ситуацію Забужко розміщує 
у просторі національної реальності, особливістю якої, на думку авторки, 
є “безсила” українська чоловічість обумовлена багатовіковим 
колоніальним статусом. А звідси й особливе, не класичне, ставлення до 
жінки при якому її сприймають як Іншого, через якого можливе 
конституювання власного “Я” про що говорила ще Сімона де Бовуар. 

Уражена ж українська чоловічість "... фетишизує нестак опановану 
чужинцем жіночість, як опосередковано, саме ту “чужинську” силу” [5, с. 
169]. 

Забужко вважає, що “... в колоніальній свідомості “жіночість” задана 
мужчині як щось апріорно-порочне, уломне, і не їй він протиставляється 
своєю статтю..., - не їй, а насамперед “чужій” переможній (це головне!) 
“мужеськості” [5. с. 169-170]. Тому за таких специфічних обставин 
українську жінку ”... можна було любити і жаліти, боятися й ідеалізувати 
- не можна було тільки поважати...”[5, с. 172-173], а здолання її фізично 
було своєрідним ствердженням у власній силі та компенсацією її нестачі 
у протистоянні силі “завойовника". З цього приводу героїня обурюється, 
що"... їм усім треба перемагати, от у чім справа, щиро, нелукаво брати 
й давати, як вуглекислота-хлорофіл-кисень вони не вміють”[4, с. 20], а 
тому ”... вони робили з нами те, що інші, чужі мужики зробили з ними. І... 
ми приймали й любили їх такими, як вони є, бо не прийняти їх - означало 
б стати по стороні тих, чужих. ... єдиний наш вибір, отже, був і 
залишається - межи жертвою і катом: між небуттям і буттям -яке - 
вбиває”[4, с. 113]. 

Поліідентичну іманентність душевної єдності героїні О. Забужко 
становить постійне балансування між потребою професійно-творчої 
реалізацГі (“... “Я завжди хотів одного - реалізуватися!’. Чудесний збіг, 
братіку, - я так само...”[4, с. 58]) і потребою взаєморозуміння, поваги та 
любові у стосунках із коханою людиною. А звідси і її двоїстість у 
готовності з одного боку бути підпорядкованою (“... бо ти була - жінка. 
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жінка, хай йому стонадцять чортів: витка рослина, котра без прямостійної 
підпори, хай би навіть і намисленої, - без конкретного обличчя живої 
любови - опадала долі й зачахала, тратячи всяку снагу до горобіжного 
розгону...”[4, с. 21], а тому "... відразу проявила з ним першим на віку! - 
готовність поступатися: вперше-бо мала до діла з мужчиною- 
переможцем\4, с. 53]), проте, дане підпорядкування відрізняючись від 
патріархальної моделі німої душевно-фізичної підпорядкованості, 
передбачало взаємовизнаність потреб, бажань та свобод іншого, а з 
другого - з усіх сил позбутись цієї одвічної жіночої., вторинності та 
залежності (“Ти жінка. В цім твоя межа. Твій місяць спить, як срібна 
блешня. Як прянощ з кінчика ножа. У кров утрушено залежність [4, с. 20]. 
... по суті, то було не що як війна - війна, в якій не може бути 
переможців, бо вичерпавши всі засоби домогтися свого (придавити 
коліном, упхати в люлю, “вона в нас іще зовсім дитина”, хотілося 
хлопчика, але нічого, й дівчинка вдалася на славу, от вона їм усім за нас 
і покаже!), - мужчина вдається до останнього засобу - смерти, і це, 
нікуди не дінешся, переконує: ти нарешті остаточно стаєш по його 
стороні” [4, с. 111]). 

Тож роман О. Забужко, як слушно зауважила Н. Зборовська, "... 
представляє боротьбу героїні за самостійну суверенну особистість, 
проти фатального збочення продиктованого природою” [7, с. 120]. 

Головна героїня, як, зрештою, і її обранець, прагнула бути “автором” 
не лише своїх текстів, а й “автором” свого особистого життя (хоча в 
патріархальному світі, де всі етапи жіночого існування “наперід 
визначено та узгоджено” такі претензії на авторство сприймаються дещо 
скептично) у рівноправному партнерстві із коханим чоловіком в якого 
відразу спостерігла ту ж нуртуючу вітально-творчу енергетику, котра 
вщерть переповнювала і її саму (“... скажена, жадна до життя міць 
фугасила з його картин і твоїх віршів, ти впізнала її відразу... і так само 
він мусив упізнати твою...” [4, с. 21]). 

“... То був перший мужчина з твого світу, перший, з ким 
обмінювалося не просто словами, зараз усією бездонністю мерехких, 
колодязним зблиском підсвічених тайників, тими словами ВІДСЛОНеНИХі і 
тому говорилося легко, як дихається й СНИТЬСЯ ..., о, ця ніколи не знана 
свобода бути собою, ця гра, нарешті, в чотири руки по всій клавіатурі ... 
[4, с. ЗО], - зізнається собі героїня. В ньому вона впізнала “... свій, в 
усьому - свій, одної породи звірюки!”, проте “в ній же, в мові, було все, 
чого ніколи потім не було між вами в ліжку” [4, с. ЗО], бо він виявився не 
партнером, а просто чоловіком, якому у стосунках із жінкою потрібно не 
партнерство та кохання, а підкорення та героїчність і перш за все у 
власних очах. 

“... Мала би добачити, що він не партнер, - що, закам’янілий 
усередині себе до багаторічної мерзлоти, просто не тямить бути не сам ~ 
геть і в коханні ... ” [4, с. 25]. “Творення” спільного життя двома 
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самодостатніми особистостями врешті зайшло у глухий кут 
непорозуміння, бо"... то була цілком самодостатня творчість (з його боку 
- 0-С.), в якій твоє власне фізичне незадоволення важило не так-то й 
багато...” [4, с. 26], - провадить героїня. Та й коли йому було зрозуміти 
за постійним самоствердним гоном замкненої у собі особистості 
символом якої у романі є “кам’яне яйце”. 

Ігноруючи фундаментальні складові кохання - компроміс, 
поступливість, взаєморозуміння він, якось по-своєму кохаючи головну 
героїню, все ж залишається чоловіком, який і в цій сфері людських 
відносин прагне перемоги та утвердження у власній фізичній силі і 
досконалості коханця, зовсім не переймаючись при цьому потребами 
коханої, котра намагалась щирістю своєї любові розтопити льодяну стіну 
його герметизму і, достукавшись до душевної замкненості свого обранця, 
сказати: мені не перемагати треба, а любити, любити, розумієш ти?!" 

[4, с. 38] 

Страх - чоловічий страх перед втратою віками плеканих 
привілейовано-владних патріархальних бастіонів - це, на думку Забужко, 
основна причина непорозуміння і “розриву” головних героїв та й, взагалі, 
причина багатьох “поразок” у чоловічо-жіночих відносинах. Ще Сімона де 
Бовуар у своїй “Другій статі” говорила про те, що “чоловіки допускають 
жінок до свого життя, намагаючись не втрачати своєї незалежності. ... 
Навіть якщо вони колінкують перед своєю коханою, єдине, чого вони 
прагнуть, - це володіти нею, привласнити ГГ[1, с. 297]. А “справжнє” 
життя, мистецтво, кохання тощо завжди вимагають певних поступок та 
жертв і не кожен мужчина здатен зважитись на такі кроки, а тим паче, 
наголошує авторка, український мужчина, котрий всю свою історію жив у 
постійному страсі підвладності та вторинності. Тому пустити у “свій” світ 
жінку, визнавши тим самим можливість її багатогранної 
трансцендентності та самодостатності, означатиме, для нього ще одну 
“поразку”. 

Тож саме страх перед дійсністю та “розгерметизацією”, тобто 
руйнацією свого самодостатнього світу, в якому для самодостатності 
Іншого, а тим паче жінки, місця не може бути, став причиною “ смерті 
того, що могло б бути таким безумно яскравим - життям, горінням, 
парним польотом навзаєм зчеплених зірок крізь Гш-сіе-зіесіе'івську тьму” 
[4, с. 41]. 

Отже, роман “Польові дослідження з українського сексу” О. Забужко, 
особливістю якого є національний контекст, став віддзеркаленням 
життєвої реальності в умовах патріархальної домінації, при якій жінку не 
звикли сприймати і приймати у її цілісності. 

І це основна проблема, яка постала перед головною героїнею роману. 
Цілісність її особистісної поліспектральності було надщерблено у спектрі 
тілесних відносин, нехтуванням їх значущості для героїні. Однак героїню 
Забужко не задовільнили лише чорно-білі життєві барви. Вона має 
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внутрішню потребу, потенціал та бажання жити у “кольоровому” світі, 
оперуючи та насолоджуючись усіма його відтінками. 

Марність зусиль жіночої самореалізації в суспільстві із маскулінною 
пріоритетністю - центральна тема повісті “Я, Мілана” О. Забужко, яка 
була опублікована 1998 року в журналі “Кур’єр Кривбасу”. 

Цікавим та слушним є спостереження Н. Зборовською того, що повість 
стала ще й свого роду літературною авторською іронією над читацьким 
сприйняттям її роману “Польові дослідження з українського сексу”, що 
“за наміром мав втілити актуальну філософічність жіночого та 
національного буття, обертається в читацькому “споживанні” сексуально 
розбещеною картинкою” [7, с. 130]. 

Дана повість є ще одним сигнальним маяком про те, що в нашому 
суспільстві із його усталеною стереотипною базою мало кого цікавить 
ким жінка є сама для себе, а тому й ніхто не завдає собі клопоту 
розглядом аргументації її бажань, дій та вчинків при віднесенні та 
підставленні їх під певні існуючі в суспільстві шаблони поведінки, 
відповідно до яких, вони оцінюються позитивно, або ж негативно. 

Одна із основних проблем екзистенційної філософії - проблема 
“роздвоєння особистості” на шляху її трансцендентності, становить 
1 філософську основу і даної повісті Забужко, шифром якої є вже сама 
назва. “Я” - це та половинка розірваної душі героїні, що являє її істинну 
внутрішню сутність із усім спектром бажань та потреб, а “Мілана” - це 
зовнішній відбиток патріархального бачення жіночої сутності, який 
Зборовська схарактеризувала як “нескінченний театр для чоловіків- 
глядачів (та й врешті і для жінок - О. С.), це та вічна неможливість бути 
собою, це суцільний фальш” [7, с. 129]. 

Потребуючи самовираження, рятуючи тим самим від небуття свій 
внутрішній світ та утверджуючись супроти даного, героїня стикається із 
реальною дійсністю в якій її поривання зазнають краху. "... Її ятрило 
глевке і, головне ж, незаслужене почуття поразки - адже вона якраз усе 
робила як слід, старалась і викладалась як навіжена, 
перепрацьовувалась ..., а тепер у студії сиділа та якась огида, 
підморгувала й на щось брудне натякала, і ніхто, головне, не завважив 
різниці!...” [6, с. 16]. 

Проблему жіночої роздвоєності на трансцендентному шляху у зв’язку 
із певними суспільними устроями, підіймала ще Сімона де Бовуар, котра 
зауважувала, що “... незалежна жінка сьогодні роздвоюється між 
професійними зацікавленнями і покликанням статі: ці два крила своєї 
жіночої долі вона ледве годна врівноважити. Якщо навіть їй вдасться 
досягти омріяної рівноваги, то тільки ціною поступок, жертв і неймовірних 
зусиль, які вимагають від неї постійного напруження” [1, с. 354]. Іншими 
словами, “жінка береться вибудовувати свою кар’єру, будучи закабалена 
жіночістю і традицією” [1, с. 355], яка в повісті “Я, Мілена” перемагає, бо 
врешті-решт позаекранне “Я” Мілени в порівнянні із екранною Міленою 
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стає дуже маленьким. І, як виявилось, нікому, навіть її власному 
чоловікові, зовсім не потрібним. 

Цікавою особливістю даної повісті, як і роману “Польові дослідження з 
українського сексу” є те, що героїня, не ведучи явної боротьби, яка 
полягає у несприйнятті її цілісною, самодостатньою особистістю знову 
зазнає поразки. 

Тож підводячи підсумки, слід відмітити, що Забужко не проектує схему 
бажаної перемоги, про що вже йшлося, а знову змальовує об’єктивний 
стан речей у маскулінізованому суспільстві, яке ще не готове визнати 
жіночу ідентичність як плюральну, а досвід як суперечливий та 
децентрований. 

Ця своєрідна боротьба в основному відбувається у свідомості героїнь 
Забужко і тому в суто художньому плані у творах авторки переживання 
героїнь домінують над сюжетними лініями, які часто позбавлені лінійного 
розвитку. Переважаючими ж є певні думки, асоціації, переживання, 
спогади, ефектні сцени, пози, жести тощо. 
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до 110-х РОКОВИН з дня НАРОДЖЕННЯ N1.0. БУЛҐАКОВА 


А.Р.ВОЛКОВ 

Черновицкий национальньїй укиверситет 
СЛОВО о БУЛГАКОВЕ 


Михаил Афанасьевич Булгаков - писатель, привлекающий внигілание 
как читающей публики, так и литературоведов. В русской литературе он 
среди гениев ХІХ-ХХ ст. может бьіть отнесен к первому десятку. При 
всей неповторимости, Булгаков воплотил важньїе особенности развития 
русской литературьі. 

. Литературная судьба Булгакова такова, что его не просто вписать в 
историко-литературньїй контекст, Во-первьіх, поскольку большая часть 
произведений дошла до читателя через десятки лет после сочинения, 
они не стали явлением культурной жизни, синхронной их написанню. Во- 
вторьіх, потому что в литературной среде писатель стоял особняком, 
вне группировок, вне бурной в 30-40-е гг. литературной борьбьі и 
окололитературньїх свар. 

При более широком взгляде писатель четко вписьівается в родную 
словесность. Для нач, XX в. — серебряного века русской литературьі 
характерно сугубо интеллигентское происхождение многих писателей. В 
их числе ~ профессорские дети: А.Блок (1880-1921), А.Бельій (1880- 
1934), Л-Рейснер (1895-1926), М.Цветаева (1892-1941) и, наконец, 
Булгаков (1891-1940). На его формирование оказала воздействие и 
вьісококультурная семья, и І-я Александровская гимназия (среди ее 
вьіпускников К.Паустовский, Я.Ивашкевич, А.Вертинский). 

Время становлення Булгакова - человека и писателя - время 
углубленньїх религиозно-философских и богословских исканий 
(М.Бердяев, С.Булгаков, М.Федоров, П.Флоренский и др.). Ото время 
творцов литературьі и искусства, достигших блестящих творческих 
открьітий, и при атом с неведомой ранее силой осваивающих мировьіе и 
отечественньїе традиции. 

Булгакова можно и должно осмьіслить как творца, органически 
связанного, порожденного, серебряньїм веком. 

Подобно большинству русских писателей Булгаков не принял 
Октябрьскую революцию. Об атом свидетельствуют его письма и первое 
печатное вьіступление - публицистическая статья Трядущие перспекти- 
вьі”. Но в отличие от многих он не амигрирует и не уходит во "внутрен- 
нюю амиграцию”. Неизбежность сотрудничества с новой властью и 
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стремление сохранить честность, творческое ”я” - зто противоречие 
определяет творческую судьбу. Почти полная изоляция от потребителя 
литературьі стала причиной трагедии творца, которая отражена в 
булгаковском наследии. 

Многожанровое и многотемное творчество Булгакова обладает 
внутренней целостностью, его можно рассмотреть как єдиную 
художественную систему, в разньїх произведениях проходят, 
варьируясь, проблему, типьі персонажей, сквозньїе образьі (метель), 
ситуации (хаотичность, запутанность. переходящая в чертовщину). 

Широко отражаются автобиографические ситуации, обстоятельства, 
подробности: впечатлейия киевского детства, занятие врачеванием, 
интерес к зкспериментальной биологии. Булгаков - автор, которому 
необходима опора на реалии, действительно имевшие место, равно как 
на макроуровнях (Киев, Москва), так и на микроуровнях (печка, лампа, 
щель ме>кду домами в "Белой гвардии”). Сюда же надо отнести 
булгаковскую "топографию” и топонимику. 

Булгакова занимают вечньїе вопросьі: добро и зло, честь и 
предательство, истина и ее искажение, революция и зволюция (он - 
убежденньїй зволюционист). Размьішления о нравственньїх вопросах 
подводят к религиозньїм. Особое значение имели вопросьі творчества и 
культуру в их противостоянии, враадебнум силам: человек духа и 
общества, художник и антихудожник, интеллигентность и обьівательщи- 
на, знание и воинствующее невежество. Главная ипостась подобной 
тематики - художник и власть то ли охлократическая, то ли патерналис- 
тическая. Последняя восьма болезно отражалась на судьбе писателя. 

В творчестве Булгакова легко обнаруживаются многочисленньїе и 
многообразньїе традиции, разньїе виду рецепции. Зто - переработки 
("Полоумньїй Журден”), инсценировки С’Дон Кихот”, "Мертвьіе души”), 
литературнуе сценарии, либретто, заимствования образов-персонажей, 
сюжетов, сюжетньїх мотивов, музьїкальньїх образов, образно-стилисти- 
ческих построений, реминисценции. Кроме того, єсть неочевидньїе из-за 
малоизвестности реципиенту источников традиции (богословские и 
религиоведческие первоисточники в "Мастере и Маргарите”). Освоенньїй 
традиционньїй материал творчески переплавлен в одно целое. 

Зиттаїу 
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У ИСТОКОВ РУССКОЙ ПОСТМОДЕРНИСТСКОЙ ПРОЗЬІ: “МАСТЕР И 
МАРГАРИТА” М.БУЛГАКОВА 

Одной из граней новаторства гениального романа М.Булгакова 
является формирование в рамках его художественноЙ .системьі 
особенностей нового стиля - постмодернизма, активно заявившого о 
себе в американской и западноевропейской литературах лишь в 60-е 
годьі, но восходящего своими истоками к концу 30-40-х гт., творчеству X.- 
Л. Борхеса, Д./:^ойса. Некоторьіе исследователи относят формирование 
постмодернистской парадигмьі в русской литературе к более раннему 
периоду: 30-м гг, усматривая ряд черт стиля уже в произведениях 
О.Мандельштама, К.Вагинова, Д.Хармса [5, с. 17]. Однако именно 
“Мастер и Маргарита” может бьіть рассмотрен как ориентир в процессе 
формирования новой мировоззренческой и художественноЙ парадигмьі, 
которую многие исследователи склонньї считать определяющей в 
культуро 2-й пол. XX в. 

С позиций постмодернистского мировосприятия “Мастер и Маргарита” 
“прочитьівается” литературоведами, философами и культурологами как 
современное и актуальное произведение. В его рецепции начинают 
доминировать особенности, возможно, не замеченньїе читателями 
первой публикации. Зти специфические чертьі рассматриваются 
исследователями как бьі на двух уровнях: первьій - организации текста, 
характерньїх приемов; второй, более широкий - реализации новьіх 
интенций, интерпретаций мира и культурного кризиса XX ст. Так, 

B. П.Руднев относит роман к постмодернистской литературе по 
формальньїм показателям: насьіщенности интертекстами (вьіявление 
литературньїх источников “Мастера и Маргаритьі” до недавнего времени 
бьіло доминирующим направлением в булгаковедении), реализации 
модели текста в тексте, осуществлению идеологии семантики 
возможньїх миров, свободному использованию мифа [9, с. 159-160]. 

М.С.Каган вьіводит решение вопроса в иную плоскость - 
формирования в рамках романа новаторского мировосприятия с 
характерньїм для постмодернизма полифонизмом, синтезированием 
различньїх культурньїх язьїков. Роман, по замечанию ученого, соединяет 
классическую и модернистскую ментальную системьі и “достигает такой 
лолифонической многомерности постижения бьітия, какой не знала ни 
классическая, ни модернистская литература. Зто открьітие является в 
точном смьюле явлением постмодернизма”[4, с. 528]. 
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Принципиальное новаторство, связанное именно с постмодер- 
нистским способом постижения мира, видится исследователям в 
полифоничности “Мастера и Маргаритьі”, в соединении различньїх 
культурньїх традиций, на пересечении которьіх, по мнению Ю.Мамлеева, 
только и могут бьіть найденьї в XX в. ответьі на фундаментальньїе 
вопросьі о мире и человеке. в философском трактате “Судьбьі бьітия” 
писатель рассматривает “Мастера и Маргариту” как важнейшую веху в 
формировании новьіх представлений о мире. За ней следуют другие, 
также возникшие в точках пересечения культур. “Если великому 
Булгакову удалось создать роман века (“Мастер и Маргарита”), где 
современная цивилизация сочетается с европейским средневековьім 
космосом, то Анатолию Киму удалось совместить современную жизнь и 
буддистскую космологию”[6, с. 174]. Таким образом, определеньї 
конкретньїе художественньїе ориентирьі, ассоциирующиеся уже не 
только с постмодернизмом, но и с новьіми путями решения фундамен- 
тальньїх вопросов в русской литературе XX в., с направлением 
художественньїх поисков. 

Как видим, исследователями бьіли отмеченьї некоторьіе общие 
особенности, роднящие “закатньїй” роман Булгакова с принципами 
постмодернистского мироощущения, с составляющими новой художе- 
ственной парадигмьі. Безусловно, проблема изучена пока недостаточно, 
в частности, в силу того, что представлення о сущности постмодернизма 
меняются. Непроявленньїм остается и один из важнейших ее аспектов, 
связанньїй со своеобразием русской “модификации” (И.Скоропанова 
[10]) постмодернизма, которая, безусловно, имеет свою специфику и 
далеко не во всем следует западньїм образцам. 

Булгаков стоял у истоков русской “модификации”, и в его романе 
сформировался не только ряд общих для данного стиля признаков, но и 
возникли специфические чертьі, характерньїе для того художественного 
явлення, которое сейчас ученьїе пьітаются обозначить как “восточно- 
европейская модель”, “славянский вариант” постмодернизма (О.Веретюк 
[1]). Вьіделение типологических черт данного явлення представляется 
актуальной задачей. 

Особенности русской версии постмодернизма проявились в романе 
М.Булгакова на фоне общих для постмодернистского мировосприятия 
черт: полифонизма, восприятия мира как многомерного, сближения 
исторических зпох, иронического отношения к тому, что постмодернистьі 
назьівают “метарассказами”, - то єсть к любьім “обьяснительньїм 
системам”, по Ж.-Ф. Лиотару, в круг которьіх входит “религия, история, 
наука, психология, искусство” [З, с. 229]. Действительно, М.Булгаков, как 
и современньїе писатели-постмодернистьі, подвергает активной декон- 
струкции базовьіе идеи Нового времени: прогресса, направленности и 
контролируемости социальньіх перемен и моделирования разумньїм 
человеком своей собственной судьбьі по определенному плану. При 
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зтом, как и писатели 80-90-х (например, Умберто Зко в “Имени розьі”), 
Булгаков обращается к приему сближения исторических зпох, которьій 
ярко демонстрирует несостоятельность идеи прогресса. Так, в “Имени 
розьі” средневековье “прочитьівается” как современная зпоха именно 
потому, что качественньїй прорив в развитии человечества, по мнению 
автора, не осуществился. По словам Фольмера, “время, вновь 
привьїкающее к апокалиптическим представленням, время, в котором 
идея прогресса - зта секуляризированная версия Спасения - вьіглядит 
более чем сомнительной, не спешит уже третировать Средневековье в 
качестве проходного зпизода на пуги к лучшему миру”[2, с. 18]. 

В “Мастере и Маргарите” сближение зпох также ставит под сомнение 
идею прогресса. Москва 30-х гт., то єсть “новьій мир” с его претензией на 
построение рая на земле силами человека, оказьіваются настолько 
зловещими, что темной силе ничего не остается как творить благо. Сам 
же человек, по меньшей мере, не.изменился и вдобавок “испорчен” 
“квартирним вопросом”. Булгаков к традиционному в постмодернизме 
пересмотру идей Нового времени добавляет решение идеологических 
задач, в частности, разрушения советских идеологических мифов. Зта 
особенность характерна для многих русских постмодернистских 
произведений 70-80-х гг., она зафиксирована исследователями, 
подчеркивающими повьішенную, по сравнению с западньїми образцами, 
политизацию текстов “восточной” модификации [7]. К концу 90-х 
политизация, как представляется, теряет свою актуальность. 

На фоне общих для постмодернизма интенций (например, пересмотра 
базових идей Нового времени, адогматизме, преобладании иронии) еще 
ярче проявляется специфика “Мастера и Маргаритьі”. Ее истоки видятся 
в том, что роман ориентирован на национальньїе культурньїе константи. 
Сни, во-первьіх, не подвергаются ироническому переосмисленню 
(заметим, по мисли Д.Затонского, в западном постмодернизме ирония 
становится тотальной, а пародирование - уже больше, чем прием, зто - 
“философия отношения к жизни” [2, с. 23]). Во-вторьіх, вопреки хаосу 
“перевернувшогося” мира и острейшему ощущению идеологического и 
культурного кризисов, как би заново доказьівается существование 
универсальной ценностной шкали. 

Показателен вьібор Булгаковьім исторической зпохи, с которой 
сопоставляется современность. Зто не Средневековье, обращение к 
которому в романе У.Зко било призвано поколебать идею прогресса, а 
начало и кульминация христианской истории, своего рода исток. К нему 
Булгаков (идущий адогиматичньїм путем, создающий новий апокриф) 
пьітается вернуться как к точке опори, оси, которую утратил безбожний 
самонадеянньїй мир. То єсть, основной задачей, как представляется, 
становится не деконструкция, не тотальная ирония, а восстановление 
духовной и ценностной вертикали. В соответствии с национальной 
традицией Россия мьіслится как модель всего человечества, в данном 
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случае совершившего роковую ошибку, страдающего. Знаменательно, 
что в прозе 90-х гт. подобную трактовку находим в романах “Чапаев и 
Пустота” В.Пелевина, “Голова Гоголя” А.Королева, мастично в “Укусе 
ангела” П.Крусанова. В зтих произведениях также присутствует 
традиционная трактовка русской истории в инфернальном ключе 
(вспомним показательньїе слова протопопа Аввакума о том, что Россия 
отдана сатане). но она “переворачивается” совершенно по-булгаковски. 

Знаменательна принципиальная мифоцентричность “Мастера и 
Маргаритьі”. Зта особенность роднит роман с модернистской 
парадигмой, связь с которой, заметим, никогда не разрьівалась и в 
современной русской постмодернистской литературе. Булгаков миф 
актуализирует, модифицирует его в модернистском духе, то єсть, как и 
другие писатели, “переворачивает” (М.Мелетинский), но не отменяет, как 
в постмодернизме, не “ставит на своє место”, по определению 
В.Руднева, то єсть не лишает “той сверхценной культовой роли, которую 
он играл в середино XX в.” [9, с. 187]. 

Чрезвьічайно показателен вьібор конкретньїх мифов в качестве 
моделей концептирования новой реальности. Зто, во-первьіх, 
традиционньїй для русской литературьі зсхатологический миф, 
задающий “хаосу” истории (а именно так она трактуется в рамках 
постмодернистского мировосприятия) векторность развития и 
возвращающий ей смьісл. По модели отого же мифа с использованием 
архетипа крестного пуги создается образ центрального героя - мастера. 
Во-вторьіх, зто модернистский миф о творческой личности, создающей 
гармонню в мире “хаоса” или, по Булгакову, гениально “угадьівающий" 
истинньїй смьісл бьітия. Зто — доминирующие мифьі (хотя 
мифологических источников, в том числе и литературньїх, у романа 
много). Оба они связаньї с представленнями о мироупорядочении (“все 
будет правильно”, - сказано в романе), которое получает различньїе 
трактовки, в том числе и вьісшего суда, очищення, возрождения. Зти 
представлення противоположньї деконструкции и связаньї с активньїми 
поисками вьіхода из глобального культурного кризиса. По зтому пуги 
идет и современная русская и украинская постмодернистская проза, 
ориентированная на поиски центрирующих идей [8]. 

Отказ от десакрализации мифа, уничтожения его онтологического, 
зкзистенциального измерения связаньї с актуализацией концепта 
“вечности”, становящегося критерием оценки современности. и 
конкретной личности. Как отмечали исследователи, вне суда дьявола 
оказьіваются носители части “вечности”: мастер, воплощающий идею 
истинного творчества, и Маргарита, реализующая идею любви и 
гуманизма. Зти ценности не подвергаются ироническому пересмотру, 
они трактуются как абсолютньїе, что можно рассматривать как 
проявление интенции противоположной современньїм постмодернист- 
ским устремлениям к отмене “трансцендентальних означаемьіх” 
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(Ж.Деррида). 

В романе вьістраивается четкая аксиологическая шкала, на которой (в 
противовес как официальной идеологии тоталитарного государства, так 
и некоторьім философским системам Нового времени) акцентируются 
христианские ценности и те, что связаньї с реализацией 
самодостаточной личности (внутренняя свобода, бесстрашие, 
творчество, любовь, сострадание). Зта традиция, отражающая 
цивилизационньїй код русской культури, продолжена в 90-е гг. Даже в 
самих “радикальних” текстах остаются зони, свободньїе от иронии, 
связанние именно с утвер>кдением зкзистенциальних ценностей (нап'р., 
в “Пяти реках жизни” Вик. Ерофеева), либо утвер>і|[дающие 
существование духовних ориентиров доказивается апофатическим 
путем (В.Сорокин, В.Тучков, натуралистически “терзая” тела своих 
героев и зпатируя читателя, ставят вопрос о сущности человека, не 
исчерпивающейся телесностью, инстинктом). Зта цель реализуется и 
через характернеє для русской христианской традиции юродство 
(прием, используемьій чрезвичайно широко: от “позмьГ Вен. Ерофеева 
до романов В.Пелевина). Пафосом бессмертия “вечности” (если 
перевернуть знаковую формулу “вечность умерла” из “бепегаїіоп П” 
Пелевина, опровергаемую в самом же романе) пронизани и “Подлинная 
история зелених музикантов” Е.Попова, и “Перверзия” Ю. Андруховича. 

Важнейшей особенностью “Мастера и Маргарити” становится 
восстановление связи человека с Абсолютом, тракгуемьім очень 
свободно, недбгматично по форме. Зта связь с Абсолютом (то єсть с 
отмененним “трансцендентальним означаемим”) относится к “вечному”, 
утраченному современним человеком, которьій ощущает внутреннюю 
пустоту, “исчезновение” реальности, растворение ориентиров 
самоидентификации. Ностальгия по утраченному описана во многих 
романах 90-х гг: в “Оепегаїіоп П” Пеклевина, ‘Жизнеописании Хорька” 
П.АЛЄШКОВСКОГО, “Свободе” М.Бутова и др. 

Таким образом в “Мастере и Маргарите” предугаданьї многие 
тенденции развития русской постмодернистской прози и определяющие 
специфику “восточной” модификации постмодернизма. Среди них: 
восприятие мира как многомерного, полифонического, находящегося в 
кризисной фазе развития, но склонного к самоорганизации, 
восстановлению ценностной шкали, духовной вертикали, связи 
человека с Абсолютом. Характерно создание нового мифа о России на 
основа базового зсхатологического и последовательное разрушение 
вторичних идеологических мифов. Типичен и неполний разрьів с 
модернистской парадигмой. Данньїе особенности в модифицированном 
виде и независимо от прямого влияния “Мастера и Маргарити” 
отразились в русской постмодернистской прозе 90-х гт. 
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“ЖИЗНЬ ИИСУСА” З.РЕНАНА В ВОСПРИЯТИИ Ф.М.ДОСТОЕВСКОГО 
И М.А.БУЛГАКОВА 

Позитивистский характер известной книги З.Ренана ‘Жизнь Иисуса” 
(1863) настолько отвечал настрою русской интеллигенций 2-й пол. XIX - 
нач. XX веков, что книга зта даже могла заменять ей Евангелие. 
Показательна в атом плане иронически изображенная фигура Степана 
Трофимовича Верховенского из “Бесов” Достоевского: он знал Ренака, 
но почти не помнил Евангелия. Для самого Достоевского обьективистски 
сдержанное недоверие Ренана к божественности Христа бьіло 
неприемлемо. В зтой, “полной безверия”, книге, как говорил он о “Жизни 
Иисуса”, Достоевского могла привлечь лишь мьісль о необьїкновенном 
личном обаянии Иисуса-человека, так что он, по словам Ренана “в 
известном смьісле заслужил присвоенную ему божественность” [7; с. 93]. 
Научно-историческая основа ‘Жизни Иисуса” не осталась без внимания 
Достоевского, но бьіла вторична для него, даже вьізьівала возражения 
по частньїм вопросам (напр. о времени и длительности казни Христа -• 4; 
т. 9, с. 451). Естественно, что все зто сказалось на образе, открьіто 
ориентированном на Христа, т.е. образе главного героя романа “Идиот”. 

Вторичность книги Ренана ‘Жизнь Иисуса” для Достоевского при 
создании образа князя Мьішкина уже отмечалась в комментарии к 
роману и обьяснялась “безверием” французского писателя [4; т. 9, с. 
396-399]. Развивая зту точку зрения важно, на наш взгляд, подчеркнуть, 
что задача, которую ставил перед собой Ренан - дать исторически и 
психологически достоверное представление об облике Христа - в 
принципе вьіполнима лишь в художественной сфере и только в плане 
достижения художественной гармонии. 

По-своему, т.е. исходя из романтического понимания искусства, 
сознавал зто и Ренан. В предисловии к ‘Жизни Иисуса” автор ее 
замечает: ‘‘Задача историка исчерпьівается искусством и истиной (два 
неразрьівно связанньїх между собою понятия, так как искусство хранит 
тайну самьіх сокровенньїх законов правдьі). Теолог же заинтересован 
только в одном: в своей догме” [7; с. 9]. Однако собственно зстетических 
задач Ренан все же не ставил перед собой. 

Но и художественньїй подход изначально ниже божественной природьі 
Христа. Сама проблема художественного воплощения Христа 
осознавалась в Новое время довольно глубоко. Отражая представлення 
зтого времени о Христе как о несравненной личности Б.Мелиоранский в 
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зту проблему: “...понятием о Христе как идеале обьясняется, почему 
доселе не бьіло художественного изображения Христа, которое удовле- 
творило бьі если не всех, то хоть многих. Идеал єсть предмет вечного 
стремления, т.е. нечто вьісшее всякой данной величиньї, а такой 
величиной неизбежно является всякеє художественное изображение, 
претендующее на законченность, на цельность” [5; т. 74, с. 702] 

Понимаемая таким образом сверхзадача бьіла, конечно, непосильна 
не только Ренану, Позтому и в художественной версии Достоевского 
князь Мьішкинпросто человек. Он потому и может бьіть романньїм 
персонажем, что обладает противоречиями, в отличие от Христа, 
воплощенного Логоса, которьій лишен их, равен, если говорить словами 
М.Бахтина о романном герое, и своей судьбе и своей человечности. 

Ренановский герой как человек находится во власти своей судьбьі 
(Иисус “бьіл чудотворцем и заклинателем ломимо своей воли” [7; с. 169], 
так как “человек, о котором создалась легенда при его жизни, деспоти- 
чески направляется в зтой деятельности зтой легендой” [7; с. 20]) и во 
власти божественной воли (“он никогда не вел споров о Боге, т.к. 
чувствовал его непосредственно в себе.” “Возвьішенньїй идеализм 
Иисуса никогда не позволял ему вполне ясно познать самого себя. Он - 
зто его Отец, его Отец - зто он” [7; с. 158]). Как носитель лишь челове- 
ческих черт, Иисус близок к герою Достоевского. И все же “протообра- 
зом” князя Мьішкина является, конечно, не Иисус Ренана, а евангельс- 
кий Христос. Основная причина зтого даже не в отрицании божествен- 
ности Иисуса. Ренан поювоему признавал ее в таких, напр., словах: “Его 
религия стала не только религией человечества, но религией вечной. 
Если другие планетьі обитаемьі и на них существует разумная и нравст- 
венная жизнь, то религия на зтих планетах не может отличаться от 
религии, возвещенной Иисусом...” [7; с. 155]. Дело в том, что ренановс¬ 
кий Иисус вполне “обьяснен”, т.е. “завершен” если не самим Ренаном, то 
тенденцией европейской положительной науки, которую он представля- 
ет. Достоевскому же ближе непостижимьій Христос из Евангелия. 

Такой характер восприятия Достоевским ренановсого персонажа 
становится своего рода алгоритмом при создании образа Иешуа в 
романе “Мастер и Маргарита”. Ме)іоду тем, достаточно распространен- 
ньім можно считать ощущение связи образа Иешуа именно с 
ренановской традицией. Не случайно С.С.Аверинцев пишет: “Иешуа Га- 
Ноцри М.А.Булгакова ... подводит итоги всей “ренановской” зпохи и 
вьідает родство с длинньїм рядом воплощений образа (Иисуса Христа. ~ 
К.Т.) в искусстве и литературе XIX века” [1; с. 82]. Но так же не случайно 
употребленьї тут и кавьічки для понятия “ренановский”. Зто “так сказать”, 
“в известном смисле” “ренановская” зпоха. В словах С.С.Аверинцева, 
собственно, нет настойчивого утверждения связи с традицией именно 
Ренана, т.к. подчеркнуто родство и с другими воплощениями Христа. 

Но именем Ренана обозначено здесь целое направление европейской 
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мьісли. И в зтом, чисто историческом плане роль его, и в самом деле, 
значительна. Но в плане ценностном он не может бьггь идейньїм 
источником образа Иешуа. 

Булгаков так же отодвигает Ренана на второй план, как зто делает 
Достоевский при создании образа князя Мьішкина. Отсюда - сходство в 
психологии героев. 

Образьі Мьішкина и Иешуа решеньї не как усповно-аллегорические, но 
обладают пластической и психологической полнотой. Положение Мьіш¬ 
кина, явившогося в дом к Епанчину и встретившего недоброжелатель- 
ньій и вьісокомеркьій прием, сравнимо с положением арестованного 
Иешуа перед Пилатом. И князь, и Иешуа, говоря с ними" как с совершен- 
но равньїми себе, настолько далеки от презрения собеседникам, что при 
случае самьім искренним образом еще и извиняются перед ними: 
“...извините, что побеспокоил", - говорит князь Епанчину, которьій 
открьіто вьіпроваживает его, и при зтом "взгляд князя бьіл ласков в зту 
минуту, а ульібка...без всякого оттенка хотя какого-нибудь неприязнен- 
ного ощущения” [4; т. 8; с. 45]. Иешуа, желая избавить от головной боли 
Пилата, сам начинает разговор об зтом. “Тьі не только не в силах гово¬ 
рить со мной, но тебе трудно даже глядеть на меня. И сейчас я невольно 
являюсь твоим палачом, что меня огорчае-ґ, - говорит он “благожела- 
тельно поглядьівая на Пилата" [2; т. 2, с. 352-353]. Мьішкин и Иешуа 
стремятся из желания вполне обьясниться с собеседником, ничего не 
держать за душой, что бьіло бьі ему непонятно, сказать даже более, чем 
требуют простая вежливость или условия допроса. На обьічньїй вопрос 
Епанчина о его возрасте Мьішкин отвечает рассуждением о том, что 
возраст людям не может мешать сойтись: ”...зто от лености людской 
происходит, что люди так промеж собой на глаз сортируются" и т.д. [4; т. 
8, с. 24]. Иешуа на “брезгливьій” вопрос Пилата о Левии Матвее "Кто 
такой?” “охотно” обьяснил, где встречался с ним и вставил рассухедение 
о том, что нет оскорбительного в слове “собака": “я лично не вижу ничего 
дурного в зтом звере, чтобьі обижаться на зто слово” [2; т. 2, с. 35]. 

Оба героя простодушно заявляют (в окружении неблагожелательном 
или враждебном) о желании так или иначе проповедовать своє миро- 
понимание. “...я, действительно, пожалуй, философ, и, кто знает, может 
и в самом деле, мьісль имею поучать”, - говорит князь. Иешуа тоже 
“мечтательно" сказал о кентуриойе Крьісобое: “Если бьі с ним погово¬ 
рить, я уверен, что он резко изменился бьі” [2; т. 2, с. 356]. Заслуживает 
упоминания и возраст обоих героев. “Лет двадцати шести или двадцати 
семи” [4; т. 8, с. 26] - говорится о возрасте князя Мьішкина. “Двадцати 
семи лет” бьіл также “казнимьій за политическое преступление”, о 
котором рассказьівает Мьішкин (самому Достоевскому в момент ареста 
бьіло 27 лет) и “лет двадцати семи” [2; т. 2, с. 347] изображен Иешуа. (О 
значений числовой символики у Булгакова см., напр.: 3; с. 102-106). 

Все зти моментьі сходства создают ощущение подобия даже 
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психофизических реакций у обоих героев, хотя булгаковский образ 
более символичен и тяготеет также к воплощению сценическому - 
речевому и пластическому. 

Далее, при обрисовке личностей Иешуа и князя Мьішкина обращает 
на себя внимание также различие в подходе к своилл героям у Булгакова 
и Достоевского, с одной стороньї, и у Ренана - с другой. Так, обьясняя 
евангельские чудеса, Ренан говорит о таких условиях для них: “общее 
легковерие, известное снисхождение со стороньї некоторьіх и 
молчаливое согласие главного деятеля” [7; с. 21]. Последнее отнесено к 
Иисусу, но к Иешуа и Мьішкину, стремящимся охотно обьясниться с 
любьім собеседником, зто отнести трудно. Подобно князю Мьішкину, 
обладающему весьма развитьім умом, Иешуа не имеет ничего общего с 
тем Иисусом, которьій “...ничего не знал, кроме иудаизма. Его ум не 
утратил простодушной наивности, которая всегда ослабляется 
обширньїм и разносторонним развитием” [7; с. 6]. Люди, прикасаясь к 
нему, принижают его до своего уровня” [7; с. 193] - говорит Ренан об 
Иисусе. Но Иешуа и Мьішкин именно возвьішают окружающих до себя. 

“Освобождая человека от того, что он назьівал суетой мирской, 
...Иисус,.., может бьіть, и впадал в крайность, затрагивая основньїе 
условия человеческого общежития” [7; с. 129]. Зти слова Ренана в систе- 
ме представлений Достоевского-почвенника о французском буржуа ~ не 
что иное, как осторожно вьісказанное опасение собственника. Ведь для 
Ренана, подданного Второй империи, каким его видел бьі Достоевский- 
автор “Зимних заметок о летних впечатлениях” (1863), зти “основньїе ус¬ 
ловия человеческого общежития” означают прежде всего собственность. 
Достоевский, с иронией говоря о роли собственности в жизни французс- 
кого буржуа, тоже впадает в крайность: “неизьяснимо благородньїй” 
французский приказчик у него “...за какую-нибудь шаль в тьісячу пятьсот 
франков слупит с миледи двенадцать тьюяч, да еще так, что та 
останется совершенно довольна. Но ...на театре подавай ему 
непременно бессребреников... Без неизьяснимого благородства он и 
спать не может спокойно. А что он взял двенадцать тьісяч вместо тьіся- 
чи пятисот франков, то зто даже обязанность: он взял из добродетели” 
[4; т. 5, с. 76-77]. Но крайность раздражительной иронии вьізвана у 
Достоевского в большой степени именно отсутствием христианского 
духа во французском "братстве” (“братство” тут - член триадьі “Свобода. 
Равенство. Братство.”). Позтому мьі и считаем вполне возможньїм такое 
отношение Достоевского к приведенньїм вьіше словам Ренана. 
Возможно оно и для Булгакова в той мере, в какой мир русской классики 
для него — идейно-художественное мерило [см. в частности - 8]. 

Отмеченньїе моментьі общности духовного строя Иешуа и князя не 
означают однако, что Иешуа создан теми же романньїми средствами, 
что и Мьішкин. Жанровая природа булгаковского образа, иудейских глав 
“Мастера и Маргаритьі” сложнее, включает в себя драматические и 
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лирические составляющие. Их соотношение заслуживает отдельного 
рассмотрения. А в рамках нашей темьі важно отметить близость 
смьіслового каркаса образа Иешуа к канонической основа, т.к. признак 
зтот отделяет Булгакова от Ренана и сближает с Достоевским. В 
смьісловой структура булгаковского образа апокрифичаскиа (в широком 
смьісле) злементьі в принципа на противорачат каноническим еван- 
гельским, вадь дажа внутри так назьіваамого “Евангалия от Воланда” 
общий смьісл каноничаского образа сохраняатся, т.к. позиция Воланда в 
коначном счата вназтическая, т.а. просто рагистрирующая накую истину. 

Приведанньїа примарьі подтварждают положаниа о вторичности в 
ценностном аспекта книги Ранана для Булгакова и парвостепанном 
значений для наго образа из романа “Идиот”. Булгаков, создавая своего 
Иешуа, почти в прямом смьісле принимает зстафету от Достоевского в 
стремлении к “отдаленнейшим исканиям человечества” (М.Е.Салтьїков- 
Щедрин). Принимает и своего рода вьізов, художественньїй и идеологи- 
ческий, от Ф.Ницше, писавшого в “Антихристианине”: “Жаль, что рядом с 
зтим интереснейшим сіекасіепі’ом не бьіло своего Достоевского, кто умел 
бьі воспринять волнующую прелесть такой смеси тонкости, 
болезненности и ребячливости” [6; с. 48]. Сам по себе смьісл зтих слов 
Ницше о Христе вряд ли приемлем для Булгакова. Ему ближе позиция 
В.Соловьева, отвергавшего логику Ницше-идеолога сверхчеловека, и 
противопоставлявшего ей “сверхчеловека” Христа. Но Булгаков берет на 
себя роль того “Достоевского” о котором говорится в зтой цитато. 
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БАЛ У САТАНЬІ В РОМАНЕ “МАСТЕР И МАРГАРИТА” В КОНТЕКСТЕ 
ПРОБЛЕМУ ОТНОШЕНИЯ М.БУЛГАКОВА К “ЕВРЕЙСКОЙ ТЕМЕ” 

Предсмертньїй роман М.Булгакова насьіщен потусторонними силами, 
которьіе играют в тексте сразу несколько ролей, об одной из которьіх - 
роли своеобразного связующего звена между древним и современньїм 
миром - наиболее часто говорится в работах исследователей. Очень 
важное место в изображении зтих сил занимает картина бала у сатаньї, 
где добро и зло оказьіваются переплетенньїми между собой, чуть ли не 
слитьіми воєдино. При описании зтой картиньї Булгаков пользовался 
множеством источников (как художественньїх текстов, прочитанньїх в 
значительном количестве, так и научньїх трудов, знциклопедических 
статей, цитатьі из которьіх часто вьіписьівал при работе) и учитьівал 
многие литературньїе традиции. Очевидно, скажем, использование 
Булгаковьім при описании бала традиционньїх злементов, характерньїх 
для русского символизма. Можно говорить и об учитьівании писателем 
средневековьіх русских традиций художественного слова, в особенности 
традиции “смеховой” литературьі XVII в. 

Задумьіваясь над сложностью процесса создания писателем картиньї 
бала в романе, приходим к мьісли о том, что смьісл данного описання, к 
которому Булгаков подошел с чрезвьічайной серьезностью, гораздо 
глубже, чем зто может показаться на первьій взгляд. Тем более, что 
существовал первоначальньїй вариант отрьівка о бале, так назьіваемьій 
“мальїй бал”, рукопись которого автор уничтожил во время своей 
болезни, Зтот бал в значительной мере отличался от окончательного, 
“большого”, и, по мнению второй женьї писателя Е.С.Булгаковой [З, с. 
73], бьіл намного лучше его; тем не менее, Булгаков остановил вьібор на 
“большом бале”. Возможно, он вьібрал вариант, которьій дал бьі 
большую возможность мьіслящему читателю докопаться до всей 
глубиньї смьісла зтой части книги. 

Пьітаясь разобраться в данной проблеме, мьі натолкнулись на еще 
одну проблему, теснейшим образом связанную с первой: проблему 
отношения Булгакова к євреям, точнеє, вопрос об антиеврейских 
взглядах писателя. Об зтом в научном мире открьіто начали говорить, 
пожалуй, только после публикации в 1990 г. дневника Булгакова 1923-25 
гг. Зтот дневник, озаглавленньїй как “Мой дневник” [2] (точно так же, как 
и дневник ярого антисемита и черносотенца Шарапова, которьій, как зто 
видно из содержания булгаковского дневника, писатель читал), вьізвал 
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сенсацию в булгаковедении. Хотя он бьіл опубликоваи в значительном 
сокращении (сокращень! бьіли именно строки, насьіщенньїе наиболее 
резким негативом по отношению к євреям), читающей публике стало 
ясно: далеко не равнодушньїй к “еврейской теме” Булгаков как личность 
- ато отнюдь не та идеальная фигура, сближенная с его героєм 
Мастером, каким стремилась представить писателя Чудакова [11 и др.] 
(и не только она). Впрочем, перед читателями предстал не обьічньїй 
антисемит, юдофоб-интеллектуал”, перечитавший все основньїе 
антиеврейские сочинения, вьіходившие в кон. XIX - нач. XX в. в России 
(к примеру, романьї Гедше, В.Крьіжановской, Е.Шабельской, многие 
сюжетньїе злементьі и мотивьі которьіх, как замечено рядом ученьїх, 
использованьї Булгаковьім в его произведениях), и воспринявший идеи, 
содержавшиеся в них. Кстати, в семье, в которой вьірос Булгаков, 
существовала резкая неприязнь к євреям, так что ее он впитал еще в 
детские годьі (что отец будущего писателя еще до первой русской 
революции опубликовал свои юдофобские размьішления в 
антимасонской брошюре, изданной в Києве). 

Именно в связи с пристальньїм вниманием Булгакова к “еврейской 
теме” в его произведениях, особенно в последнем романе, находим 
множество сугубо еврейских злементов: зто и талмудическое 
именование Христа - “другой” (“га-ноцри”), и ряд имен, взятьіх из 
еврейской традиции или истории (напр., Азазелло - от имени Азазель: 
язьіческого божества у древних евреев, которому в жертву приносили 
козла), и специфически еврейская точка зрения на евангельские 
собьітия, вьіраженная в произведении позта Йвана Бездомного, 
“обьевреенного”, по завуалированной мьісли Булгакова, в воззрении на 
Христа и позтому, мол, притягивающего к себе сатанинские сильї, и 
многое другеє. 

Вскоре после публикации дневника Булгакова вьішла статья 
М.Золотоносова [5], окончательно разрушившая “оптимизированную” 
биографию писателя, которая до сих пор настойчиво внедряется в 
общественное сознание многими иселедователями. Никто не стремитея 
оспорить огромную значимость Булгакова как писателя, почетное место, 
которое он занял в русской литературе, но, тем не менее, очевидно, что 
Булгаков-писатель и Булгаков-человек (точно так же, как и Державин, 
Пушкин, Гоголь, Достоевский, Розанов, Куприн.и ряд других русеких 
классиков) вьізьівают разньїе змоции, часто диаметрально противопо- 
ложньїе, и зтого нельзя не учитьівать при анализе творчества писателя. 
Золотоносов, обратив внимание на то,, что в булгаковском дневнике 
заметньї, помимо прочего, “рефлексьі панславизма с антисемитскими 
оттенками, восходящие к “позднему славянофильству”, вьіраженному в 
сочинениях Шарапова, крайнє опасавшегося господства єврейства над 
славянами” [5, с. 102], далее сосредотачивается на анализе романа 
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"Мастер и Маргарита”, считая его своеобразньїм “путеводителем по 
субкультуре русского антисемитизіиа”. Целью же нашей работьі 
является рассмотрение (под не совсем обьічньїм для булгаковедения 
углом зрения), в первую очередь, картиньї бала у сатаньї - 
вьісказьівание собственньїх наблюдений, дополняющих сказанное как в 
статье названного ученого, так и в некоторьіх других публикациях. 

Б.Гаспаров, наблюдая над мотивной структурой романа, 
содержащееся в нем явное уподобление Москвьі Ершалаиму 
интерпретировал двояко [4, с. 91-96], причем одна из интерпретаций 
следующая: легендарная “вина” евреев за то, что они “Бога распяли”, в 
глазах русских антисемитов усугубилась обвинением евреев в том, что 
именно они совершили в стране революцию; в связи с зтим Москва, по 
мьісли Булгакова, оказалась “оскверненной” євреями, как некогда 
Иерусалим - арабами. В российской столице из-за зтого власть Бога 
сменилась властью дьявола, которьій теперь здесь правит бал. 

В юдофобской литературе XIX - нач. XX в. єврей очень часто 
изображались в виде сатанинских сил зла. Авторьі бьіли убежденьї, что 
зти сильї управляют всем миром при помощи так назьіваемого “тайного 
правительства", организованного дьяволом. Не трудно заметить, что 
Воланд со своей свитой обрисованьї именно так, как в современной 
Булгакову Москве юдофобски настроенная публика представляла себе 
людей, которьіе причастньї к “мировому еврейскому заговору”. В числе 
зтих людей видела не только евреев, но и всех неевреев, обвинявшихся 
ею в членство в масонских ложах (тайньїми организаторами таких лож 
антисемитьі представляли именно евреев, всех же остальньїх - 
“пешками” в их руках). Как заметил Золотоносов, в системо персонажей 
“Мастера и Маргаритьі" воспроизведеньї иерархические отношения 
одной из разновидностей масонов: ордена иллюминаторов [5, с. 104]. 
Кроме того, идеи членов зтого ордена - “просветленньїх” - имеют много 
общего с концепцией “света” в “Мастере и Маргарите”. Заметим, что с 
иллюминаторами бьіл тесно связан доктор Папюс, знаменитьій 
французский масон, каббалист и астролог, автор многих книг (кстати, 
демонстрирующих очень хорошеє знание иудаизма и еврейской 
каббальї [см.: 7]), впечатление Булгакова, личность которого оказала, как 
предполагает Золотоносов, влияние на создание образа Воланда. 

Рассматривая картину бала у сатаньї в романе Булгакова, нетрудно 
прийти к вьіводу о том, что в зтой картине отраженьї детали 
традиционньїх представлений о шабаше ведьм и о святотатственной 
черной мессе. (Слово шабаш происходит от еврейского шабат — 
суббота, и именно распространенное восприятие иудаизма в 
средневековой Европе как религии будто бьі дьявольской, 
антихристовой, послужило причиной возникновения в христианской 
среде в средние века взгляда на еврейский обряд встречи Субботьі как 
на “сборище сил зла” [9, с. 63].) На таких шабашах ведьм, как считалось 
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в европейских страмах, все участники должньї бьіли целовать апиз 
козла. Царицей шабаша непременно должна бьіть красивая голая 
девушка, прилетевшая на черном баране (как видно, скажем, из 
переизданной в конце 1980-х гг. в Москве книги “Молот ведьм” 
инквизиторов Шпенглера и Инститориса). Работая над созданием 
картиньї бала, Булгаков записал в черновике; “Черная месса... 
Маргарита и козел” [10, с. 106]. Писатель использовал в 
рассматриваемой части книги традиционное представление о шабаше, 
отвергнув немногие детали, другие же изменив (так, апиз козла заменєн 
коленом Маргаритьі, а черньїй баран - летающим автомобилем). 

В соответствии с законами шабаша происходит, ломимо прочего, 
такое действие, как превращение головні Берлиоза в чашу-череп, из 
которой пьют вино и кровь. В подготовительньїх материалах к первой 
редакции романа єсть вьтиска из знциклопедической статьи “Шабаш 
ведьм”: “Лошадиньїй череп, из которого пьют” (участники должньї пить 
напитки из коровьих копьіт и лошадиньїх черепов). Булгаков заменяет 
череп лошади черепом Берлиоза. По-видимому, зто происходит потому, 
что булгаковский Берлиоз - однофамилец знаменитого французского 
композитора, автора “Торжественной мессьі” (если учесть размьішления 
Булгакова о “черной мессе”, становится очевидньїм, что данную 
фамилию он вьібрал с глубоким умьіслом). К тому же, фамилия Берлиоз 
явно не русская, зто фамилия “инородца” (а ведь именно против 
“засилия инородцев”, в первую очередь евреев, всегда вьіступали 
русские шовинистьі). 

Один из очень важньїх зпизодов - поднесение Маргарите кубка, 
наполненного кровью барона Майгеля (изменника, убитого на глазах у 
царицьі бала), - во многом является повторением сатанистского 
ритуала, описанного в одном из антисемитских романов Е.Шабельской 
[12]. Булгаков не случайно пишет об убийстве именно барона Майгеля, 
желая, возможно, в художественной форме, показать свою ненависть к 
наиболее вероятному прототипу зтого образа: ленинградскому литера- 
туроведу М.Майзелю (кстати, єврею). Он в нач. 1930-х гг. написал ряд 
критических статей о творчестве Булгакова, назьівая его представите- 
лем “новобуржуазного направления”, обвиняя в непринятии революции 
и в “апологетическом отношении к дореволюционному прошлому” [6, с. 
128-129]. Майзель вовсе не бьіл бароном, Булгаков марочно назьівает 
персонажа романа “бароном Майгелем”. В именовании звучит издевка, 
ощутим саркастический намек на знаменитую еврейскую баронскую 
фамилию Ротшильд, представителей которой юдофобьі считали тесно 
связанной с масонскими ложами. Большинство Ротшильдов строго при- 
держивалось законов Торьі, а младший отпрьіск фамилии сделал много 
полезного для сионистского движения. Именование “барон Майгель” 
можно обьяснить также тем, что в России в кон. XIX - нач. XX в. 
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существовала баронская (нееврейская) фамилия Майдель, среди 
представителей которой бьіли и прозектор при Киевском университете, и 
офицер, написавший известную в то время книгу о войне. Ни тот, ни 
другой, на наш взгляд, не годились для роли изменника, так что, видимо, 
автор романа просто хотел завуалировать то, что настоящим 
прототипом Майгеля является не представитель “класса зксплуата- 
торов”, то єсть дворянин, к тому же барон, а известньїй в сталинский 
период ученьїй, тем более, принадлежащий к ущемляемой и унижаемой 
в царские Бремена нации. Кстати, Майзель в 1937 г. бьіл репрессирован, 
расстрелян, а при Хрущеве реабилитирован. С удовлетворением 
восприняв факт расстрела, посчитав его “справедливьім возмездием” 
(приходится зто признать), Булгаков именно как акт справедливости 
изобразил убийство барона, которое с легкостью совершил Азазелло. 

Во многих христианских странах часто происходил “кровавьій навет” 
на евреев: будто бьі они убивают христианских детей, чтобьі использо- 
вать их кровь в ритуальньїх целях [9. с. 48]. Отголоском таких представ¬ 
лений бьіло в нач. XX в. нашумевшее дело Бейлиса, происходившее в 
Києве (то єсть в том самом городе, где и в зто время, и позже жил 
Булгаков). Писатель прекрасно знал обстоятельства дела, возмутившего 
всю прогрессивную общественность как Российской империи, так и 
других страи. Однако, он использовал в картине бала у сатаньї мотивьів, 
непрямую связанньїе с теми взглядами, согласно которьім кровь єврей 
применяли в ночь начала Песаха (еврейской Пасхи), специально для 
приготовления мацьі (к слову, употребление в пищу любой крови в 
иудаизме строго запрещено, так что названное утверждение изначально 
абсурдно). Один из таких мотивові приказание вьтить “кровь предателя” 
(барона Майгеля), которую Воланд подает Маргарите. Свита Воланда 
уверена, что благодаря употреблению крови Майгеля погибнут все 
“изменники великого дела”. В романе Шабельской о “сатанистах XX 
века”, из которого Булгаковьім бьіл заимствован данньїй мотив, сказано, 
что продельївая зти обрядьі, испьітуемьіе “не задумьівались об их 
символическом значений и не догадьівались спросить себя, а нет ли в 
самом деле капли крови замученньїх христианских детей в зтом “кубке 
смерти” [12, с. 30-31]. Еще один мотив связан с образом Фридьі, которая 
занимает особое положение в сцене бала (Фрида - обьічное еврейское 
имя, так что в ее происхождении нет сомнений). Булгаковская Фрида 
убивает своего ребенка еще в младенчестве, лричем при помощи 
носового платка (деталь весьма интересная, необходимая как символ 
терзающих Фриду мук совести). Писателю в зпизоде с нею очень важен 
бьіл именно невинньїй младенец как последняя мера добра и зла. Намек 
на то, что на совести евреев -- будто бьі души множества невинно 
убитьіх детей, в зтом зпизоде для нас также очевиден. 

И еще об одной характерной детали. Обильно украсив бальньїе зальї 
розами, Булгаков, несомненно, учитьівал сложную и многогранную 
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символику, связанную с отим цветком. У Булгакова розьі одновременно 
могут рассматриваться и как символьї любви Маргаритьі к Мастеру, и как 
предвестие их скорой смерти [8, с. 97]. Роза - цветок, чуждьій русской 
традиции. Обилие роз подчеркивает иностранное (не еврейское ли?) 
происхождение разьігрьіваемой в Москве дьяволиадьі и ее героев. А 
если вспомнить распространенное использование роз для украшения 
католических богослужений, то розьі придают балу еще и дополнитель- 
нь!Й злемент - пародии на церковную службу. Такая пародия в свете 
антисемитских представлений о “связи єврейства с сатанизмом” 
сказалась весьма уместной. 

Таким образом, можно заключить, что по замьюлу Булгакова картина 
бала у сатаньї в “Мастере и Маргарите” должна бьіла показать, в завуа- 
лированной форме, при помощи фантастики, что в большевистской 
Москве не просто царствуют сильї зла, а осуществляется замьісел 
“тайного еврейского правительства”,- воплощающего такие сильї в зтом 
мире как дьявол и его свита - в мире потустороннем. Думается, что 
замьісел зтот вполне удался в предсмертном булгаковском романе. 
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МИФОЛОГЕМА ПУТИ В РОМАНАХ “МАСТЕР И МАРГАРИТА“ 
М.БУЛГАКОВА И “ЧЕВЕНГУР" А.ПЛАТОНОВА 

Заявленная тема имеет отношение к целому ряду общих проблем, 
связанньїх с типологией творчества Булгакова и Платонова. Зто - 
жанровая специфика центральньїх романов писателей^^; своеобразие их 
художественного метода^^; оригинальность пространственно-временньїх 
моделей; соотношение повествовательньїх приемов (монтаж, 
зеркальность, двойничество) и др. 

Рассматриваемьіе произведения принадлежат к так назьіваемому 
“пространственному“ типу романа, получившему широкое 
распространение в литературе XX в. Дело не только в том, что сюжет и в 
“Мастере и Маргарите“, и в “Чевенгуре" разворачивается в многоуровне- 
вом и, по сути, символическом пространстве. Здесь время реальное, 
змпирическое трансформировано таким образом, что вьізьівает 
представление о “вечном", непреходящем смьісле происходящего. 
Воплощаемая в романах модель времени соотносится с мифическим 
временем, в частности, с характерной для него идеей цикличности, 
предполагающей подчиненность времени пространству и даже его 
поглощенность пространством (так назьіваемая спатиализация, т.е. 
“опространствливание" времени, наделение его обтзектно-физическими 
характеристиками)^^ В романе Булгакова пространство образует 
своеобразньїе концентрические круги, но в то же время структурировано 
по вертикали (особенно наглядно зто проявляется в мотивах лунной 
дорожки, полета, значимьіх взглядах героев вверх-вниз и т.п.)- В 
“Чевенгуре“ преобладает хроникальньїй сюжет и, соответственно, 
пространство структурируется преимущественно по горизонтали, хотя и 
вертикальная ось имеет большое значение (например, соотнесение 
земли и неба относится к числу основньїх лейтмотивов романа)^^ 

Имеет смьісл подчеркнуть, что в русской литературной традиции 
именно роман пространственньїй образует продуктивную линию 
развития. Так, Ю.М.Лотман отмечает, что для русского романа важна 
ориентация не на сказку, а на миф, для которого (с его циклическим 
временем и повторяющимся действием) не существует понятия конца. 
Русский роман ставит проблему не изменения положення героя, а 
преобразование его внутренней сущности [5, с. 333,334]. Именно зто 
происходит в романах Булгакова и Платонова с Понтием Пилатом, 
Йваном Бездомньїм, Александром Двановьім, Захаром Павловичем... 
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Естественно, что для “пространственньїх" романов в принципе значим 
мотив дороги и движения. Харакгеризуя развитие хронотопа дороги в 
истории романа, М.М.Бахтин подчеркивает, что дорога - “точка 
завязьівания и место совершения собьітий“, она концентрирует вокруг 
себя все романньїе коллизии, а самое главное - “реальная путь-дорога 
героя ... нечувствительно переходит в метафору дороги, жизненньїй 
путь, путь души“ [1, с. 392-393]. 

Нетрудно увидеть, что дорога в своем буквальном значений 
вьіполняет в романах Булгакова и Платонова первоочередную 
сюжетообразующую роль: на дороге (точнеє, на аллее, чіго не меняет 
сути) встречают Берлиоз и Йван Бездомньїй Воланда, Нс| дороге 
встречаются Мастер и Маргарита, на дороге убивают Иуду. Но если в 
романе Булгакова функциональная значимость мотива пуги осложнена 
и как бьі скрьіта за постоянньїми переходами между различньїми 
планами повествования, то в “Чевенгуре" мотив пуги находит 
непосредственное вьіражение в струкгурно-композиционной 
организации текста. По сути, весь роман - зто дорога в Чевенгур, город, 
которьій и понимается героями как реализованная идея и такая точка в 
пространстве, в которой прошлое и будущее перестают существовать, 
взаимозаменяются (ср. симптоматичную реплику одного из персонажей 
романа: “Деревня, что ль, такая в память будущего есть?...“ (7, с. 186]). 
Движение в романе Платонова, как справедливо отмечает Л.Фоменко, 
“приобретает универсальньїй характер" [10, с. 100]. “Идти по земле" [7, с. 
ЗО] - зто желание и потребность не только Захара Павловича (в связи с 
позицией которого зта фраза возникает в тексте), но почти всех героев 
романа: Саши Дванова, Копенкина, Гопнера. Здесь даже єсть “штатний 
пешеход“ Луй, считающий, что “коммунизм должен бьіть непрерьівньїм 
движением людей в даль земли", и убежденньїй, что именно “радость 
движения" - своего рода первоисточник и главньїй фактор всякого 
преодоления в мире (при всей парадоксальности и даже абсурдности 
логики героя не может не привлекать к себе, например, такое его 
“открьітие“: “отчего летит камень: потому что он от радости движения 
делается легче воздуха" [7, с. 218]). 

Но не только реальная дорога значима в “Чевенгуре". В мотиве пуги у 
Платонова открьівается цельїй комплекс метафорических смьіслов. И 
самое главное - зто “жизненньїй путь“, духовнеє движение-развитие 
героев. 

Такой условно-символический смьісл “дорога" приобрела в глубокой 
Аревности, что запечатлено в мифологических моделях мира у самих 
разньїх народов. Известньїй иселедователь архаики и мифопозтики 
В.Н.Топоров указьівает, что “во многих мифопозтических и религиозньїх 
традициях мифологема пуги вьіступает метафорически, как обозначение 
линии поведения (особенно часто нравственного, духовного), как некий 
свод правил, закон, учение" [9, с. 353]. 
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В художественно-зстетическом смьісле понятия “дороги" и “пути“, 
будучи взаимосвязанньїми, все же разнятся. Лотман по зтому поводу 
замечает, что ““дорога” - некоторьій тип художественного пространства, 
“путь” - движение литературного персонажа в зтом пространстве. “Путь” 
єсть реализация (полная или неполная) или нереализация “дороги”” [5, 
с. 290]. Далее Лотман подчеркивает, что именно “с появлением образа 
дороги как формьі пространства формируется и идея пуги как нормьі 
жизни человека, народов, человечества. Герой резко делятся на 
движущихся (герой пуги) и неподвижньіх“ [5, с. 291]. 

Знаменательно, что в романах Булгакова и Платонова идею пуги 
наиболее полно воплощают ключевьіе в плане вьіражения авторских 
художественньїх концепций герой - Иешуа Га-Ноцри и Александр 
Дванов. 

В образе^ Иешуа мифологема пуги представлена своей 
централизующей идеей - идеей движения как вечного помска истиньї, 
как реализации самой сущности жизни, заключающейся в бесконечном 
развитии. Иешуа - своего рода абсолютньїй “герой пути“. Мьі 
встречаемся с ним в момент кратковременной остановки в пуги (“я 
путешествую", - говорит он Понтию Пилату) и в финале романа видим 
его движущимся по лунной дорожке вместе с Понтием Пилатом. 

Если в образе Иешуа мифологема пуги задана итоговой, безусловной 
по своей важности идеей, то в образе Александра Дванова 
обнаруживаем воплощение самого процесса становлення человека в 
пуги. Дорога приобретает значимость уже в детстве героя. Его как 
“безродного сироту", “нахлебника“, прижившогося в чужом доме, с 
нищенской сумой отправляют побираться в город. В повествовании 
подчеркнут момент вьіхода на дорогу и описание самой дороги: “Прохор 
Абрамович наклонился к сироте. 

- Саша, тьі погляди туда. Вон, видишь, дорога из деревни на гору 
пошла - тьі все так иди и иди по ней“ [7, с. 42]. “Дорога из деревни на 
гору" - зто тот путь, о котором В.Н.Топоров говорит как о важнейшей 
разновидности мифологемьі пуги, - путь из дома “к чужой и страшной 
периферии" [9, с. 352]. В психологическом восприятии самого мальчика 
дорога становится знаком “чужого и страшного": “На вьісоте перелома 
дороги на ту, невидимую, сторону поля мальчик остановился. В рассвете 
будущего дня, на черте сельского горизонта, он стоял над кажущимся 
глубоким провалом, на берегу небесного озера. Саша испуганно глядел 
в пустоту степи; вьісота, даль, мертвая земля - бьіли влажньїми и 
большими, позтому все казалось чужим и страшньїм..." [7, с. 43-44]. 

Однако постепенно движение к “периферии" обращается для главного 
героя романа во второй вид мифологемьі пуги - движение к 
сакральному центру, “когда вьісшее благо обретается постепенньїм к 
нему приближением" [9, с. 352]. Город Чевенгур, куда направляется 
Саша Дванов, - зто город-идея, город-“коммунизм“ (герой романа 
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неоднократно употребляют конкретно-простанственное понятие 
“Чевенгур” как абстрактно-идеологическое; ср. обьяснение Чепурньїм 
места, откуда он прибьіл в губернский город: “Из коммунизма. Сльїхал 
такой пункт? <...> Пункт єсть такой — цельїй уездньїй центр. По-старому 
он назьівался Чевенгур“ [7, с. 186]). На атом пуги Александру Дванов 
приходится преодолевать массу трудностей®^ Здесь єсть и крушение 
поезда, и сньї про дорогу, и смертельное ранение, и тяжелая болезнь 
(она длится, кстати сказать, девять месяцев и заканчивается новьім 
вьіходом на дорогу, что сопровождается многозначительньїм авторским 
комментарием: “Жизнь снова заблестела перед Двановьім,..** [7, с. 90]). 
Преодоление всех зтих “трудностей** вполне может бьіть оценено как 
инициация героя - утверждение его вьісокой миссии, открьівшейся ему 
во сне в разговоре с отцом, когда тот говорит сьіну: “Делай что-нибудь в 
Чевенгуре: зачем же мьі будем мертвьіми лежать...'* [7, с. 241]. 

Какой же оказьівается цель, к которой так долго и трудно идет плато- 
новский герой? В Чевенгуре построен (точнеє, учрежден) коммунизм. 
Зто нечто такое, чему нет аналогов в мире и что противопоставлено 
всему "прочему“ миру в его пространственньїх и временньїх измерениях. 
“Какой тебе путь, когда мьі дошли..." [7, с.207], “история кончилась" [7, с. 
315], - в зтих знаменательньїх вьіражениях чевенгурского лидера 
Чепурного фиксируется полная остановка в городе-“коммунизме“ всякого 
движения - в прямом и переносном значений. В таком качестве - как 
конец пуги, антитеза движения - Чевенгур, безусловно, должен 
погибнуть. Но еще до непосредственного уничтожения чевенгурской 
утопии ее устроители, по сути, сами отказьіваются от воплощенной ими 
идеи. Создав город, замкнутьій в самом себе, остановленньїй в 
пространстве и времени, они, как оказьівается, не в состоянии жить без 
движения. Наступает момент, когда кахздьій из приверженцев 
“окончательного счастья*' *‘устает от постоя" и собирается снова 
тронуться в путь. Так, упоминавшийся вьіше Луй, самьій убежденньїй 
сторонник “пешеходства**, предлагает Чепурному, “чтобьі тот обьявил 
коммунизм странствием и снял Чевенгур с вечной оседлости“ [7, с. 218]. 
Так в романе Платонова заявляет о себе главная страсть русской души 
- влечение к странничеству. В конечном итоге, именно движение и 
открьітое пространство остаются последним прибежищем русского 
человека в "Чевенгуре**. Воистину в зтом романе находит самое 
убедительное подтверждение мьісль о том, что “Россия осуществляется 
как бесконечньїй диалог Петербурга и Руси, города и дороги. Прочтите 
”город” наоборот - вьійдет “дорога”: они антиподьі. Петербург єсть 
"место”, точка, а Русь ~ путь-дорога“ [З, с. 386]®^ И бесконечность, и 
истина, таким образом, мьіслятся, по Платонову, осуществимьіми, 
достижимьіми не в определенной точке, но в вечном пребьівании в пуги. 

Таким вечньїм пребьіванием в пуги в “Мастере и Маргарите" отмечен, 
как бьіло сказано, Иешуа Га-Ноцри. Мифологема пуги, реализованная в 
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его жизненной позиции, позволяет пролить свет на соотношение 
образов Мастера и Иешуа, и, соответственно, на художественную 
концепцию романа. Если в образе Иешуа акцентирована 
принципиальная бездомность, ассоциирующаяся с абсолютной 
духовностью, то в образе Мастера оппозиция дом - дорога осложняется 
цельїм рядом коннотаций, имеющих отношение ко всем сюжетньїм 
линиям романа (дом - антидом, псевдодом, “неживой" дом и др.) [6, с. 
459-461]. Лотман отмечает, что путь Мастера может бьіть описан с точки 
зрения его поисков Дома. При атом исследователь, отмечая неразрьів- 
ную связь подлинного Дома с духовностью, вьіражающейся “в богатстве 
внутренней культурні, творчестве и любви“, утверждает, что Мастер 
“все-таки получает Дом“ [6, с. 461-462]. С нашей точки зрения, в такой - 
в целом справедливой и точной оценке “ затушована “вина“ Мастера и 
отсутствует ответ на вопрос, почому Мастер “не заслужил света". Когда 
Мастер “замьікается“ в своей “квартирко" (ключевое слово для описання 
его места обитания в пору работьі над романом), - ато первьій знак 
остановки в развитии. Но ата остановка пока еще полностью оправдьі- 
вается тем вьісоким творческим порьівом, которьім отмечена его работа 
над романом “о Понтии Пилате". Что происходит дальше с Мастером, 
мьі видим по тому, как он отказьівается от своего романа, и по реакции 
Маргаритьі при виде Мастера, возвращенного ей во время бала у 
сатаньї. Показательно, что при атом в их разговоре с Воландом для 
характеристики дома Мастера фигурирует уже другеє слово - “подвал", 
явно соотносимое с “низкими" категориями. И хотя Мастер и Маргарита в 
конце концов действительно обретают спасенне в “покое", атот покой 
явно не согласуетея с идеалами, воплощенньїми (“угаданньїми") самим 
Мастером в образе Иешуа. Мастер “не заслужил света" в значительной 
степени потому, что остановилея, прекратил свой путь. 

В целом же, в художественной концепции булгаковского романа 
утверждаетея идея пуги как вечного движения-постижения истиньї. Во 
снах Понтия Пилата он идет вместе с “бродячим философом" по 
бесконечной лунной дорожке, споря “о чем-то очень сложном и важном" 
[2, с. 309]. И ато “что-то“ - вспомним начальний диалог Понтия Пилата и 
Иешуа (“Что такое истина?“) - в нервую очередь проблема истиньї. 
Отмеченньїй апизод в точности повторяется и в финальном сне Йвана 
Николаевича Поньїрева, бьівшего поата Бездомного, путь которого в 
романе особенно показателен в свете мифологических коннотаций. 

Зволюция отого героя отмечена подчеркнутой полярностью 
жизненньїх и мировоззренческих позиций, которьіе акцентируютея также 
и изменением имени: от Бездомного до Поньїрева через “Иванушку". 
Воспроизводя путь героя, Булгаков, по всей видимости, сознательно 
использовал сюжетньїе модели волшебной сказки (ср., например, 
знаковую подробность в описании “погони" Йвана за “иностранцами": 
“Перед ним бьіло три пути...“ [2, с. 86]), соединяя их с мифом об 
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инициации и переходе героя в новое качество. Знаменательно, что 
глава, в которой описьіваются приключения Бездомного, заканчивается 
словами, которьіе соотносятся с важнейшей особенностью “мифологи- 
ческого пути“; “И на всем его трудном пути...“ [2, с. 55] (вьіделено нами. 

- А.К.). Интерпретируя сюжетную линию данного персонажа в таком 
ключе, несомненно, нужно учитьівать булгаковскую иронию и момент 
травестирования известньїх образцов’^, т.е. амбивалентньїй смьісл всего 
процесса перевоплощения. Однако тот вполне серьезньїй результат 
метаморфоз героя, которьій мьі видим в зпилоге, когда перед нами 
предстает уже не позт Йван Бездомньїй, а “сотрудник Института истории 
и философии, профессор Йван Николаевич Поньїрев", заставляет 
вполне однозначно говорить о “рождении" другого человека. 

Амбивалентен и путь Маргаритьі. С одной стороньї, ее путь освящен 
великой и благородной целью. С другой стороньї, сама по себе такая 
цель не обеспечивает нравственности пуги, и зто как раз подтверждает 
ее союз с Воландом. Но важно, что Маргарита и в союзе с дьяволом не 
“навредила“ сокровенному в своей душе - добру и милосердию. 
Амбивалентность движению Маргаритьі придает постоянно 
сопровождающий ее путь лунньїй свет. Луна в “Мастере и Маргарите" - 
явньїй знак потустороннего мира. Она тесно связана и с мотивом смерти 
(например, в последние мгновения жизни Берлиоза он дваждьі видит 
именно луну, а в зпизоде убийства Иудьі, занимающем всего полторьі 
страницьі текста, слова “дорога“ и “путь“ повторяются восемь раз, а луна 

- четьіре раза, в том числе в многосмьюленном словосочетании 
“лампада луньґ)®^ Автор одной интересной статьи, интерпретирующей 
зпилог “Мастера и Маргаритьі" в контексте “Божественной комедии" 
Дайте, считает, что свет в зпилоге булгаковского романа амбивалентен, 
зто лунньїй свет, “явно не свет божественной мудрости и вьісшей 
истиньґ [4, с. 227]. 

В “Чевенгуре“ мотив дороги также часто сопрягается с мотивом луньї 
(ср.: “на небе постепенно засияла луна - светило одиноких, светило 
бродяг, бредущих зря. Свет луньї робко озарил степь, и пространства 
предстали взору такими, словно они лежали на том свете, где жизнь 
задумчива, бледна и бесчувственна, где от мерцающей тишиньї тень 
человека шелестит по траве“ [7, с. 320]). Предположительно здесь - и в 
случае Булгакова, и в случае Платонова - можно усмотреть влияние 
В.В.Розанова, которьій указьівал на связь “лунного начала", назьівая его 
“лунной аномалией", с роковьіми пределами человеческого 
существования [см.: 11, с. 634]. 

У Платонова метафорический смьісл пуги часто получает 
реализованное вьіражение, т.е. автор “Чевенгура" буквализирует 
метафору, превращает переносньїе вьіражения, связанньїе с идеей пуги, 
в картиньї непосредственньїх видений героев. Об зтой особенности как 
характерном свойстве мифопозтических представлений много писал 
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А.А.Потебня, подчеркивая, что в мифическом способе мьішления “образ 
считается обьективньїм и потому целиком переносится в значение и 
служит основанием для дальнейших заключений . о свойствах 
означаемого” [8, с. 287]. В "Чевенгуре" зто наглядно проявляется, 
например, в том, как видит свой жизненньїй путь Захар Павлович: “Свою 
будущую жизнь он раньше представлял синим глубоким пространством 
- таким далеким, что почти не существующим. Захар Павлович знал 
вперед, что чем дальше он будет жить, тем зто пространство 
непережитой жизни будет уменьшаться, а позади - удлиняться мертвая 
растоптанная дорога. И он обманулся: жизнь росла и накоплялась, а 
будущее впереди тоже росло и простиралось - глубже и таинственней, 
чем в юности, словно Захар Павлович отступал от конца своей жизни 
либо увеличивал свои надеждьі и веру в нее...“ [7, с. 57]. Нечто 
подобное видим и в восприятии Александром Двановьім своей жизни как 
открьівающейся перед ним “пустой“ дороги: “Во сне он увидел большие 
деревья, вьіросшие из бедной почвьі, кругом их бьіло воздушное, еле 
колеблющееся пространство и вдаль терпеливо уходила пустая дорога. 
Дванов завидовал всему зтому — он хотел бьі деревья, воздух и дорогу 
забрать и вместить в себя, чтобьі не успеть умереть под их защитой“ [7, 
с. 91]. Реализацией метафорьі является и упомянутая вьіше 
характеристика Чевенгура как точки, в которой заканчиваются все пуги 
(“путей нету“, “люди доехали“). Как видим, в романе Платонова 
мифологема пуги обнаруживает последовательное воплощение на 
разньїх художественньїх уровнях произведения. 

Думается, данное исследование не дает возможности делать 
категоричньїе вьіводьі. Требуется дальнейшее углубление в 
исследование проблему. Однозначно можно говорить лишь о том, что 
мотив пуги, явно корреспондируя с мифопозтическим контекстом, играет 
важную роль в позтике Булгакова и Платонова и непосредственно 
участвует в формировании уникальньїх художественньїх миров двух 
классиков русской литературьі XX ст. 

Примечания 

1) Жанровую специфику “Мастера и Маргарита" и "Чевенгура" нередко связьівают с 
неомифологической традицией в лйтературе XX в., определяя их как романьї-мифьі 
(см.: Г аспаров Б. Из наблюдений над мотивной структурой романа М.А.Булгакова 
“Мастер и Маргарита" // Даугава. 1988. №10-12; 1989. №1; Агеносов В.В. Идейно- 
художественное своеобразие романа-мифа А. Платонова "Чевенгур" // Писатель и 
время. - М., 1991. С. 58-80). 

2) Вяч.Вс.Иванов неоднократно подчеркивая, что именно Булгаков и Платонов 
сьіграли пєрвоочередную роль в формировании метода фантастического реализма в 
русской лйтературе XX в. (см.: Иванов В.В. Избранньїе трудьі по семиотике и истории 
культурні. Т.2. Статьи о русской лйтературе. - М., 2000. С.463, 474, 491, 709.) 

3) О характере пространственно-временньїх отношений в мифе и их специфическом 
отражении в неомифологйческих произведениях XX в. см.: Мелетинский Е.М. 
Позтика мифа. - М., 1976 (гл. "Мифическое время и его парадигмьґ, с. 171-178, а 
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также с. 51, 318-319, 325, 369 и др.). 

4) Ср. мнение Л.Карасева: “Низ и верх, земля и небо для Платонова чрезвьічайно 
важньі...“ (Карасев Л. В. Знаки покинутого детства (“постоянное“ у АЛлатонова) // 
Вопросьі философии. 1990. №2. С.39). 

5) В.Н.Топоров подчеркивает: “Трудность пути - постоянное и неотьемлемое 
свойство, двигаться по пути, преодолевать его уже єсть подвиг, подвижничество со 
стороньї идущего подвижника, путника“ (Топоров В.Н. Путь // Мифьі народов мира. 
Знциклопедия. В 2-хт. - М., 1982. Т.2. С.352). 

6) Исследователи романа Платонова обратили внимание на тот факт, что в 
названий платоновского города в точности воспроизведен звуковой и ритмико- 
интонационньїй комплекс слова “Петербург** (Толстая-Сегал Е. Литературньїй 
материал в прозе Андрея Платонова // Возьми на радость. - Амстердам, 1980. 
С.195). 

7) А.Кораблев трактует происходящее с Йваном Бездомньїм как “антикрещение“ 
(Кораблєв А.А. “Тайнодействие** в *‘Мастере и Маргарите“ // Вопросьі литературьі. 
1991. №5. С.43-45). 

8) Во многих мифологиях мира (напр., в китайской) луна как начало темное, 
пассивное, холодное противопоставляется солнцу как началу положительному и 
активному {Иванов В.В. Лунарньїе мифьі // Мифьі народов мира: Знциклопедия. В 2-х 
т.-М., 1982. Т.2. С.79). 
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СООТНОШЕНИЕ ЛОГИЧЕСКИХ ОПРЕДЕЛЕНИЙ И ЗПИТЕТОВ В 
ФЕЛЬЕТОНАХ М.БУЛГАКОВА 

Фельетон 1920-х пг. в русской литературе - явление уникальное. 
Многие популярньїе периодические издания обеспечивают постоянную 
прописку атому жанру на своих страницах. К творческой лаборатории 
фельетона приобщаются: М.Булгаков, А.Зорич, И.Ильф и Е.Петров, 

B. Катаев, М.Кольцов, Ю.Олеша и многие другие. Достижения в атом 
жанре настолько впечатляющи, что его пьітались вьівести за 
нормативньїе предельї публицистики. Фельетон представлялся как 
оригинальное (иногда - обязательное) начало творческого пуги 
серьезного писателя. Фельетонное качество стали ощущать во многих 
жанрах - в рассказе, повести и даже романе. Вместе с тем поатика 
фельетона не получила детального, аргументированного и 
всестороннего изучения. Многие работьі о фельетоне “по 
необходимости пунктирньїе” [10; с. 360] и до сегодня. Неравномерно 
распределилось внимание к фельетонам разньіх авторов. Больше 
изученьї произведения, принадлежащие И.Ильфу и ЕПетрову, 
В.Катаеву, М.Кольцову. Очень редки работьі, в которьіх фельетон 
Булгакова или Олеши становился бьі основньїм обьектом исследования. 

Место фельетона в творчестве Булгакова критикой и 
литературоведением определяется неоднозначно. Его фельетоньї 1920- 
X гт. воспринимают в качестве своеобразного исторического и 
биографического материала: “...фельетон “Торговьій ренессанс” ... - 
документ сразу и литературньїй, и биографический: он дает возможность 
увидеть Москву начала 1922 года и несколько более раннего времени 
глазами самого Булгакова” [8; с. 173]. Иногда фельетоньї считают не 
обязательной, а скореє необходимой частью наследия писателя. 
Оценивая фельетон как “вспомогательное творчество”, литературную 
поденщину, гимнастику ума и литературного таланта, многие 
исследователи отталкиваются от восприятия самого Булгакова [3; с. 
557-559]. Более продукгивньїм кажется включение фельетона в 
художественную систему Булгакова в качестве существенной 
составляющей части, что делает Л.Фиалкова: “Рассказьі и фельетоньї 
Булгакова, публиковавшиеся в разньіх изданиях, взаимосвязаньї и 
включеньї в общий контекст творчества писателя” [2; с. 708]. 

Проводились параллели между сюжетньїми ситуациями и образами, 
возникавшими в фельетонах и находившими дальнейшее воплощение в 
повестях и романах. Однако изучение особенностей функционирования 
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художественного слова в фельетоне, его соотношения с необходимо- 
служебньїм словесньїм материалом в произведениях отого жанра не 
проводилось. “Первичньїм в онтогенезе тропов” вьіступает зпитет, 
которьій вьіполняет “функцию системообразующего центра тропики. 
Благодаря возможности взаимньїх трансформаций поле зпитета 
пересекается с полями всех существующих тропов” [5; с. 45]. 

Поскольку фельетон 1920-х гг. часто находился на грани публицистики 
и беллетристики, то характер соотношения логических (необходимьіх, 
когда-то назьіваемьіх “еріїеіоп песеззагіит”) определений и собственно 
зпитетов (еріїеіоп огпапз) может определять существ^нньїе стилевьіе 
особенности произведений определенного жанра или автора. Перед 
Булгаковьім-фельетонистом бьіли два основньїх пуги художественно- 
публицистического воплощения материала: 1) использование простьіх, 
часто схематичньїх, змблемньїх определений с целью обеспечения 
доступности содержания неискушенному читателю; и 2) обращение к 
зпитету для активизации ассоциативного потенциала, заключающий 
данное изобразительно-вьіразительное средство. 

Особая зкспрессивная роль зпитетов и логических определений в 
фельетонах Булгакова подтверждается фактом их широкого 
использования в заглавиях. Подчеркивая тот или иной существенньїй 
признак уже в названий, писатель сразу же задавал проблемно- 
тематический угол зрения на изображаемое и во многом определял 
итоговьій идейньїй (часто - политический, идеологический) ВЬІВОД. 

Детальному изучению бьти подвергнутьі 116 фельетонов Булгакова. 
В названиях 40 из них использованьї зпитетьі, в 9 - логические 
определения. Названия 10 фельетонов, не имеющие непосредственньїх 
определений, дополняются авторскими подзаглавиями-комментариями, 
в которьіх встречается 7 зпитетов и З логических определения. Общее 
число названий булгаковских фельетонов, в которьіх задействованьї 
художественньїе и логические определения, составляет 59 
произведений, т.е. чуть больше половиньї от рассмотренньїх. 

Усиление ассоциативного начала в названий фельетона не находится 
в прямой зависимости от того, какому изданию собирался предложить 
его Булгаков. Вьісока “художественная плотность” определений в 
названиях фельетонов, которьіе бьіли опубликованьї в газете “Накануне” 
или в “Литературном приложении” к ней. На 17 таких фельетонов 
приходится 11, в названий или подзаглавии которьіх встречаются 
преимущественно зпитетьі, что составляет около 64,7%. Названия 
отмеченньїх 11 фельетонов группируются следующим образо м: 

Названия, в составе 
которьіх встречаются 
логические определения 


Подзаглавия. в составе 
которьіх встречаются 
зпитетьі и логические 
определения 


Названия, в составе 
которьіх встречаются 
зпитеть! 







136 


А.С.ВОЛКОВИНСКИЙ 


в названий фельетона Булгаков акцентированно переосмьісливает 
традиционньїе представлення. Название одного из фельетонов 
писателя “Москва краснокаїиенная” (1922) в сознании читателя вьізьівает 
более привьічное сочетание - “Москва белокаменная”. Однако Булгаков 
описьівает жизнь совсем другого города: новой столицьі нового 
государства. В произведении лейтмотивньїм становится красньїй цвет. 
По ходу повествования читатель знакомится с удивительно- 
непривьічньїми людьми, предметами, деталями. Булгаков знакомит с 
поколением, представители которого принимали участие в создании 
нового типа государства и определялись в официально-деловьіх 
бумагах как “красньїе спецьі". Писатель довольно-таки иронично, даже 
ернически, описьівает подобньїе метаморфозьі, акцентируя внимание на 
идейной и жизненной беспринципности таких людей: “Одет хорошо. 
Бельїй крахмал, штаньї в полоску. А на голове вьігоревший в грозе и 
буре бархатньїй окольїш. На окольїше - золотой знак. Не то молот и 
лопата, не то серп и грабли - во всяком случае, не серп и молот. 
Красньїй спец. Служит не то в ХМУ, не то в ЦУСе. Удачно служит, не 
нуждается” [2; с. 226]. Бельїй цвет - традиционно-символическое 
воплощение представлений о чистоте и опрятности - вьіступает 
сигнальним обозначением прошлого, жизни до революции. Далее в 
глаза бросается “золотой знак”. Качественно-цветовое обозначение 
“золотой” содержит аллюзию на возможньїе меркантильньїе 
соображения, которьіе руководили перерождением старьіх 
специалистов. Заканчивается цветовая цепочка обозначением 
“красньїй”, которое становится антитетичним начальному “бельїй”. 
Цветовая антитеза наполняется сложньїм символическим смислом. 
Автор намечает естественньїй для. человека путь духовной 
трансформации: от чистого “белого” ^ерез вожделенное “золотой” к 
пугающе страшному "красньїй”. Часто за видимой простотой текста 
скрьівается глубокий смисл. “Москва краснокаменная” предназначалась 
для газети “Накануне”. В произведениях, готовившихся для зтого 
издания, автор “мог несколько розвернуть свои мисли” [3; с. 559]. 

Красньїй спец снаружи все-таки больше походил на привьічного (хотя 
би при старом режиме) человека. Накопление и усиление цветовой 
гамми во внешнем проявлений нагнетается Булгаковьім при помощи 
логических определений: улицьі раскрашеньї “ красними флагами”, 
марширует “к расная пехота” с “ красними шевронами” и “ красними 
клапанами” на нових гимнастерках, в “шлемах краснозвездньїх ”. 
Моноцветность “к расного праздника” приходит на смену “ пестрому 
будню”. Торжество праздника новой власти заглушает все остальньїе 
цвета. Даже обичньїе мальчишки, торгующие на московских улицах, 
превращаются в "к расних купцов”. В последнем случае Булгаков 
использует семантически оксюморонное сочетание, которое помогает 
ему подчеркивать ощущение нелогичности происходящего. 
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Заканчивается произведение вполне ожидаемьім финалом: столица 
погружается в сон после хлопотного и утомительного праздника. Однако 
заключительная фраза оставляет какое-то чувство незавершенности, 
невьісказанности со стороньї автора: “И спит перед новьім буднем улица 
в невиданном. несльіханном красноторговом Китай -городе” [2; 0.230]. 
Кстати, очень похожей фразой заканчивался и более ранний фельетон 
Булгакова “ Торговьій ренессанс” (написан в начале 1922 года): “До 
поздней ночи шевелится, покупает и продает, ест и пьет за столиками 
народ, живущий в не виданном еше никогда торгово-красном Китай - 
городе” [2; С.218]. Зти строки Булгакова могут бьіть реминисценцией из 
прозьі Б.Пильняка, в которой образ “Китай-города” является сквозньїм и 
лейтмотивньїм. В романе “Гольїй год” (1921), оригинально осмьісливая 
новьіе исторические судьбьі России и ее место в соотношении восток — 
запад, Пильняк акцентирует внимание на стихийном, азиатском начале 
коренньїх социалько-политических изменений, которьіе бьіли вьізваньї 
собьітиями 1917 г: “Днем в Москве, в Китай-городе, жонглировал 
котелок, во фраке и с портфелем - и ночью его сменял: Китай, Небесная 
империя, что лежит за Великой Каменной стеной, без котелка, с 
пуговицами глаз. - Так что же, - ужели Китай теперь сменит себя на 
котелок во фраке и с портфелем?! - не третий ли идет на смену, тот, что 
- Могет знергично фукцировать!” [6; с.462]. 

Очевидно, финальньїе строки двух фельетонов Булгакова не следует 
считать случайньїми. Писатель упорно настаивал на том, чтобьі и 
европейский читатель узнал о рождении “третього Китая” - 
“невиданного”, “несльїханного”, “торгово-красного” и “красноторогового”. 
И весь пафос оптимизма и бодрости, вьірастающий из созерцания 
бурного торгового подьема “Москвьі краснокаменной”, уступает место 
трагическим предчувствиям общенациональной и общегосударственной 
катастрофьі. Красньїй цвет как цвет трагического предчувствия станет 
сигнально-смьісловьім в “Мастере и Маргарите”: Сегодня душно, где- 
то идет гроза, - отозвался Каифа, не сводя глаз с покрасневшего лица 
прокуратора и предвидя все муки, которьіе еще предстоят. “О, какой 
страшньїй месяц нисан в зтом году!” [1; с.37]. Реминисцированнью 
вьіражения в фельетонах становятся средством беллетризации текста и 
расширения ассоциативно-смьіслового пространства. Определяющую 
роль вьіполняют зпитетьі, особенно- цветовьіе. 

Обращает на себя внимание еще один факт. Чаще и более 
традиционно в русской литературе сопоставление праздника и будней 
осуществлялось “в пользу” первьіх. Вспомним, например у И.Бунина в 
“Деревне”: “Вот отьехали - и опять стали жалкими крики в толпе у 
кабака. Там праздник пьітаются “гулять”, а впереди - будни, серьіе и 
р авнод у шньїе ” [4; с.38]. У Булгакова диспозиция существенно изменена. 
Праздник оказьівается абсолютно одноцветньїм - “красньїм”. И несмотря 
на наличие переносного смьісла в сочетаниях с зтим цветовьім 
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определением (“красная пехота”), зкспрессивное начало в них очень 
ослаблено. Такие сочетания тяготеют к устойчивости, превращаясь в 
словесно-понятийньїе штампьі. Если отталкиваться от логики 
Б.Томашевского в размежевании логических определений и зпитетов 
при помощи “понятия содержания и обьема”, то станет 
очевидним факт присоединения к понятиям признака, увеличивающего 
содержание при уменьшении обьема [7; 0.195-196]. Для ранее “ серьіх и 
р авнодушньїх” будней Булгаков вьібирает зпитет “ пестр ьіе”. которьій 
становится контекстуальним антонимом какой-либо одноцветности. 
Сочетание “ пестрьіе буд ни” не зафиксировано в “Словаре зпитетов 
русского литературного язика” [4; с.38], и может бить зачислено в 
разряд синкретических (цветньїх). Внешняя атрибутика “красного 
праздника” создает впечатление его бутафорности. Настоящая 
человеческая жизнь, по Булгакову, заключена в “пестрьіх буднях”. Зти 
обичние дни привьічнее писателю, в них меньше пугающего “красного” 
цвета, которьій растворяется среди других. Подобние виводи несколько 
далеки от прямой авторской оценки изображаемого в произведении. 
Однако они оправдань! и мотивировани сопоставлением 
функциональной роли логических определений и зпитетов. Вольно или 
невольно автор посредством зтих структурно-словесних злементов 
определял собственное восприятие действительности, ее (подчас не до 
конца проявленную) идейную оценку. 

В 1923 г. в газете “Накануне” бьіл опубликован “уголовний фельетон” 
“Комаровское дело”. В названий использовано логическое определение. 
М.Чудакова считает: “в фельетоне перед нами - едва ли не 
единственний случай психологического анализа, совершаемого 
Булгаковим не художественними средствами и в зтом едва ли не 
главний интерес зтого текста”. Однако сама же замечает в фельетоне 
ощутими размьішления “над психологическим механизмом насилия над 
человеческой жизнью - убийством или* казнью. Несомненно, какая-то 
часть результатов зтих размьішлений била через несколько лет 
использована в “Беге” - в работе над Хлудовим” [8; с. 262]. 

Действительно, фельетон “Комаровское дело” имеет конкретно- 
реальную основу. Булгаков присутствовал на судебном процессе, и его 
произведение могло би стать уголовним репортажем или отчетом. Но 
сам автор в тексте произведения определяет его жанр: “Никакого 
желания нет писать уголовний фельетон, уверяю читателя, но нет 
возможности заняться ничем другим, потому что сегодня неотступно 
цельїй день сидит в толове желание все-таки зтого Комарова понять” [2; 
с.ЗОЗ]. ‘Желание все-таки зтого Комарова понять” приводит автора к 
более широким обобщениям. Зто обнаруживается уже в названий 
фельетона. Вместо возможного, явно упрощенно-официального 
названия “дело Комарова” автор использовал словосочетание с 
логическим определением. “Задача логического определения - 
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индивидуализировать понятие или предмет, отличить его от подобньїх 
же понятий” [7; с.196]. Таким образом, Булгаков сразу же вьіделяет дело 
Комарова из множества других уголовньїх дел. Змоционально и 
зкспрессивно нейтральное название “дело Комарова” не устраивало 
Булгакова “нулевой зкспрессией” [9; с.85]. Фабульная ситуация 

настолько не совместима с мировоззренческими принципами писателя, 
что он не может сохранить взвешенньїй и обтзекгивньїй тон 
повествования. Повьішение змоциональной зкспрессивности автора 
засвидетельствовано постепенньїм, но неуклонньїм, повьішением 
количества зпитетов. Когда Булгаков знакомит читателя с общими 
обстоятельствами дела, он опирается на использование логических 
определений: “Случалось зто почему-то чаще всего с московскими 
лошадиньїми барьішниками или по дмосковньїми крестьянами” [2; с.301]; 
“Головьі бьіли размозженьї, по-видимому, одним и тем же тупьім 
предметом, вязка трупов бьіла одинаковая - всегда умелая и 
акк урат ная . - руки и ноги притянутьі к животу” [2; с.301]. Едва ли не 
первьій зпитет встречается тогда, когда писатель заканчивает 
изложение сути дела в общих чертах и вплотную приступает к 
психологическому исследованию: “несущественная деталь: он, конечно, 
не Комаров Василий Иванович, а Петров Василий Терентьевич. 
Фальшивая фамилия - вероятно, след уголовного . черного прошлого” [2; 
с.ЗОЗ]. По мере усиления личностно-авторского отношения к материалу 
возрастает и количество зпитетов. Многие из них становятся 
индивидуальньїми, в них максимально возможно повьішается 
зкспрессивное начало: “ мясная хозяйственность” [2; с.ЗОЗ]; 
“ ззлихватский. гнусньїй “хрен” [2; с.304]; “ изумительньїм презрением” [2; 
С.304]; “ римско-католическа я рвань” [2; с.304]. Главньїй вопрос, которьій 
пьітается решить писатель в зтом фельетоне, сводится к определению 
природной сущности убийцьі. Булгаков не принимает расхожих клише: 
“Репортерьі, фельетонистьі, обьіватели щеголяли две недели словом 
“человек-зверь” [2; с.ЗОЗ]. Штампованное определение не устраивает 
автора. Он останавливает вьібор на ином: “утвердилась у меня другая 
формула: “И не зверь, но и ни в коем случае не человек” [2; с.304]. 
Детальнеє психологическое разбирательство приводит автора к 
виводам обобщающего характера: “И на человеческой глупости 
блес тящая. великолепная амальгама того специфического см ра дног о 
хамства, которьім пропитаньї многие, очень многие зам оскворецкие 
мещане!.. все зто чуйки, отравленньїе большими городами” [2; с.305]. 
Авторское восприятие жизненного материала проходит зволюцию от 
индивидуализации явлення при помощи логических определений в 
названий и в начальной части произведения до обобщающих вьіводов, 
зкспрессивная окрашенность которьіх основьівается на зпитетах. 

Такой же характер функционального соотношения логических 
определений и зпитетов свойственен фельетонам Булгакова, которьіе 
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печатались в газета “Гудок”. Из 87 фельетонов писателя, 
опубликованньїх в “Гудке”, 40 имеют в названий или подзаглавии 
зпитетьі или логические определения (что составляет приблизительно 
46%). Как видим, интенсивность использования определений в 
заглавиях гудковских фельетонов заметно снизилась. Возможно, зто 
обусловлено не только тем, что Булгаков отказьівается от 
беллетризации реальних фактов, а тем, что увеличивается число 
написанньїх фельетонов. В названиях заметним остается преобладание 
зпитетов по сравнению с логическими определениями. _ 


Названия, в составе 
которьіх встречаются 
зпитетьі 

Названия. в составе 
которьіх встречаются 
логические определения 

Подзаглавия, в составе 
которьіх встречаются 
зпитетьі и логические 

определения 

29 

4 

6 


Соотношение фельетонов, в названиях которьіх использованьї 
зпитетьі и логические определения, составляет соответственно чуть 
больше семи к одному. Основной потенциал фельетонности 
произведений, печатавшихся в “Гудке”, Булгаков сосредотачивал часто 
именно в названий, превращая его в “особьій литературньїй способ 
указания необьічньїх ассоциаций” [10; с.361]. “Злектрическая лекция” 
(1924), “Брачная катастрофа” (1924), “Сентиментальний водолей” (1925), 
“Пьяньїй паровоз” (1926) и другие названия заменяли прямое отражение 
теми намеком, иронией, неоднозначной ассоциацией. Подчас трудно 
установить характер использованних определений. Название 
фельетона “Круглая печать” (1925) кажется логическим определением, 
но ассоциативно-смисловое поле фельетона переводит логическое 
определение.;в художественное. В круглой почати важна не форма, а 
административно-жизненная сила. Название наполняется 
символическим смислом, которьій далеко вьіходит за предельї 
буквальности, однозначности. 

Зпитетьі, используемьіе в названиях фельетонов, становятся также 
средством остранения жизненного материала. Незатейливое 
повествование о собрании железнодорожников и о его результатах 
виразительно оттеняется названием, в котором использован 
звфонический зпитет - “Музикально-вокальная катастрофа” (1926). Так, 
о факте сосуществования “школи и церкви в одном здании” Булгаков 
рассказивает в фельетоне под названием “Главполитбогослужение” 
(1924), создав словеснеє новообразование, которое соединяет зпитет и 
определяемое им слово. 

Основним итогом анализа соотношения логических определений и 
зпитетов в фельетонах Булгакова может стать следующий вьівод. 
Художественная вьіразительность зпитета и учащение его 
использования заметно при усилении авторской заинтересованности 
материалом. В случаях, когда материал не бьіл интересен Булгакову, и 
автор оставался к нему равнодушним, едва ли не единственним 
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жанровьім признаком вьіступал характер названия произведения, в 
котором широко использовались логические определения и зпитетьі. И в 
названий, и в тексте фельетонов логические определения индивидуали- 
зировали предмет или понятие, а зпитетьі усиливали вьіразительность 
авторского восприятия и отношения к изображаемому. 
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ДО УВАГИ АВТОРІВ 

1. Рукописи подаються у двох примірниках, надруковані на комп’ютері на 
білому папері, а також обов’язково на дискетах 3,5” в програмі 
(шрифт АгіаІ, для тексту — кегль 14, для приміток і списку літератури — 
12) у форматі дос чи гіГ Без переносів у словах. 

2. Суворо дотримуватися правильного вживання літери “Ґ”. 

3. Спеціальні символи, діакритичні знаки та літери, що вживаються 
тільки в національному алфавіті, підкреслювати зеленим і робити 
відповідні позначки на берегах. 

4. Вгорі першої сторінки (в лівому кутку) друкуються прізвища авторів та 
місце роботи (повна назва установи); з нового рядка — назва статті. 

5. Автори зобов’язані керуватися сучасною системою оформлення 
виносок. В кінці статті в алфавітному порядку наводиться список 
літератури, на яку посилається автор. Спочатку — кириличним 
алфавітом, далі — латинським. Кожне джерело — з нового рядка. 

6. При посиланні в тексті у квадратових дужках ([ ]) вказувати номер 
позиції у списку літератури, том і сторінку. Примітки внизу сторінки не 
припускаються. 

7. Цитати та посилання мають бути ретельно перевірені за 
першоджерелами та завізовані автором у першому примірнику (на 
берегах рукопису). 

8. Після списку літератури друкується резюме англійською мовою, що 
містить прізвище автора та заголовок. 

9. До рукопису додаються на окремому аркуші відомості про автора: 
прізвище, ім’я, по батькові, місце роботи, посада, вчений ступінь і звання, 
домашня адреса, телефон. Рукопис обов'язково підписується автором. 
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